








مقدمة
ي أن أتوجه بشـــكري الجزيـــل إلى كل من 

ي مُســـتهل كلمـــ�ت
بـــودي �ن

ي تجســـيد فعاليات هـــذا الحدث 
ســـاهم من قريـــب أو بعيـــد �ن

ي 
ي والتاريخـــي الوط�ن

العلمـــي والاأكاديمـــي الهام حول البعـــد الف�ن

 . للشـــيخ والاأســـتاذ والفنان والموســـيقار الفقيد عبـــد الكريم دالىي

وعه وتحقيق  هذا اللقـــاء الدولىي الذي تقََاسَـــمْتُ فكرته ونضُـــجَ م�ش

موعده مـــع ثلُةٌ من الاأصدقـــاء والرفقاء ومنهم مـــن فارقونا والذين 

ة ومشـــاعر  ي بهم إحســـاس الفخر بهـــذه القامة الفنية الكبري
يجمع�ن

ي والموســـيقي الاأندل�ي 
از بها نظري ما قدمتـــه للموروث الف�ن ن عـــرت الاإ

الجزائـــري، ضامنـــاً من خـــال ذلك صـــون وحمايـــة وترقية أحد 

محددي هويتنا الثقافية الوطنية.

ي هذا الســـياق، فـــإن هذا الملتقـــی الدولىي إندرج ضمن مســـعی 
�ن

عتبار إلى هذه الشـــخصية  مؤسســـة الشـــيخ عبد الكريم دالىي لرد الاإ

ن  اء المشـــارك�ي الوطنيـــة الفذة عـــر� إلقاء نخبة من الاأســـاتذة والخر�

المزيـــد مـــن الاإضاءة عى إســـهامات المرحـــوم عبـــد الكريم دالىي 

ي خلق الســـبل والوســـائل الكفيلة لضمـــان مكانة 
الـــذي تضََل�ـــعَ �ن

ي إلى 
ي الوط�ن

ن الثقـــا�ن الموســـيقی الكاســـيكية الجزائرية داخـــل الحري

ي إلى الاأجيال الصاعدة مما شـــكل 
جانـــب تلقينه هـــذا التعبري الفـــ�ن

درعاً منيعـــاً لحماية هذا الجانـــب الحيوي من الشـــخصية الوطنية 

الجزائرية. 

ي إلى كل 
ي أغتنم هذه الســـانحة لاأجدد شـــكري وامتنا�ن

ي ختـــام كلم�ت
�ن

ي مدنا يد العون 
ددوا �ن ن والخـــواص الذين لم يـــرت كاء العمومي�ي الـــ�ش

نجـــاح الدورة الاأولى مـــن هذه الفعاليات العلميـــة الواعدة، كما لا  لاإ

ي ن�ش 
ن الذين ســـاهموا �ن ن الاأكاديمي�ي ء كل الباحثـــ�ي ي

أنـــ� أن أهـــ�ن

مداخاتهـــم وإنجاز هـــذا المجلد الـــذي ير�ت إلى مقـــام تطلعات 

. ن ن بهذا الحقل العلمي الممري المهتم�ي

وهيبة دالىي
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Réfléchir à tout ce qui peut faire l’originalité 
propre de l’univers andalou, nous conduit  
indubitablement vers une communauté que 
l’Histoire a façonnée, tissée, soudée, à partir 
de la coexistence, sur plusieurs siècles,  
d’apports socioculturels à chaque fois diffé-

rents, lui assurant dans le tissage ainsi réalisé un cachet très 
personnalisé et une dynamique constante. Notamment 
dans le domaine des arts ! !

Ce serait sans doute un lieu commun que de rappeler  
le penchant profond des Andalous pour la musique, pour  
la poésie, pour le beau. Comme infinie est la liste de tous les 
artistes qui ont marqué de leur génie le métissage culturel 
au sein duquel ils s’épanouissaient ! Présence chaque fois 
renouvelée à travers les siècles, elle nous dit la nécessité de 
nous imprégner de cette mémoire patrimoniale, d’en obser-
ver tout autant les constantes que son évolution au gré des 
contextes et de réfléchir à notre tour à la meilleure façon de 
lui succéder pour lui garder sa richesse.

C’est précisément dans cette optique que le colloque orga-
nisé par La Fondation Abdelkrim Dali, autour de la figure 
symbolique du grand artiste dont elle porte le nom, a réuni 
d’éminents chercheurs dans des domaines aussi variés que 
celui de l’art musical andalou, dans tout ce qui le spécifie, 
que dans le retentissement de ce même art en termes  
d’expressions sociales, psychologiques, voire thérapeutiques 
et autres. Rendons à cet effet un vibrant hommage à  
celui qui fut la cheville ouvrière de ce colloque, notre ami 
Noureddine Saoudi, récemment décédé, suite à un tragique 
accident de la circulation ! Il est indéniable que l’orientation 
que ce grand chercheur a su, aidé de son équipe, donner à 
la problématique du colloque a interpellé maints théoriciens 
et artistes de divers horizons et de formations multiples,  
la visée étant de valoriser la pluralité et le métissage d’un 
univers qui n’en finit plus de livrer ses secrets et d’en lire  
la portée à travers la figure très représentative de feu  

Abdelkrim Dali. Aussi, un peu comme on le souhaitait,  
se sont mises en place, au fil des prises de parole, des sortes 
d’arrêt sur image qui ont permis le va et vient entre l’acadé-
mique et la mise en pratique avec comme toile de fond  
les questions qui ont habité les journées qui nous ont  
réunis : pourquoi cet artiste en particulier ? Que repré-
sente-t-il pour nous au cœur d’un patrimoine dont nous 
sommes les héritiers mais aussi dans une égale mesure 
les actants. ?

Chercheurs et artistes, chacun selon l’angle de vue qui lui est 
propre, n’ont pas manqué de donner réponses à ces ques-
tions, avec cette précision majeure qu’elles partaient toutes 
d’une plateforme commune qui n’est autre que la trajectoire 
de vie de cet artiste qui a su « mailler » les deux écoles 
d’Alger et de Tlemcen, en réunissant leurs particularismes, 
en en faisant le lieu d’un dialogue socioculturel que seul le 
langage de l’art, et le cas échéant de la musique, pouvait 
rendre possible. !

En ma qualité d’artiste, et au nom de tous ceux qui vivent  
de et dans l’art, je m’autorise à affirmer combien tous ces 
éclairages sur l’œuvre de Dali, et dans le même mouvement 
sur le patrimoine andalou m’ont aidé à mieux vivre ma  
passion. En effet, s’il a toujours été prouvé que l’artiste,  
dès lors qu’il vit intensément son émotion, creuse en sorte 
dans le tissu affectif et pénètre même les profondeurs de 
l’âme, il n’en demeure pas moins qu’une approche de carac-
tère académique lui offre une vision éclairée de la « chose » 
qui conditionne son émotion à un degré tel qu’elle peut 
même l’intensifier ! ! ! !

Juste un vœu pour finir : puissions-nous de nos efforts réussir 
à nous imprégner du passé remarquable et du génie de nos 
maîtres, et à marquer à notre tour de notre originalité propre 
la longue chaine de la productivité artistique ! Ce beau  
colloque nous en aura en tout cas donné le goût et l’envie ! 

Lila Borsali

Préface



 مقتطف من الكلمة الأفتتاحية التي ألقاها المرحوم
 الأستاد نور الدين ساعودي و الذي كان رئيس اللجنة العلميلة
للملتقى الدولي حول شخصية عبد الكريم دالي رحمه الله 

»تــراث مــن ذاكــرة الأســاف و تــراث منبعــه الانفــراد بشــخصية كانــت للعالــم رايــة، 

ي تتغــذى  اليــوم بعلمهــا و فنهــا، تلــك 
كانــت ألهمــت العديــد مــن » المجتمعــات الــ�ت

ن  عيــ�ي ن ال�ش ي لا زالــت الى يومنــا هــدا منــارة لنــا و لأحفادنــا هــم الوارثــ�ي
الشــخصية الــ�ت

ــه. كان  ــم دالي رحمــه الل ــد الكري لبصمــة الأســاف. هــذه الشــخصية هــي الشــيخ عب

ته الفنيــة مثــل أعــى لــكل مــن عــاصره مــن أقرانــه و زملائــه  هــذا الأخــري طيلــة مســري

ن  و تلامذتــه و أنــا واحــد مــن تلامــذة الشــيخ عبــد الكريــم دالي و كــذا لــك كل المعجبــ�ي

ن الفــن الأصيــل و النغمــة الشــجية و الألحــان و الصــوت العــذب. معجــزة أن  و محبــ�ي

ن ســنة عــى الســاحة الفنيــة  يكــون الشــخص الرمــز موجــود عــى مــدى أكــرث مــن ســبع�ي

عجــاب. هــذا هــو سر العطــاء  و الأدبيــة بنفــس الحضــور و بنفــس الطاقــة و بنفــس الإ

ز الرفيــع الــذي أهــداه لنــا هــذا العمــاق لــ�ي نتمعــن فيــه و لندرســه لمحاولتنــا  و الكــرن

ه بعد التذوق له«.  لفهمه ثم ن�ش
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ACTES du Colloque International « Cheikh Abdelkrim Dali : Dimension artistique et historique nationale » Du 25 au 27 Avril 2024, à Alger

BENGHABRIT Mohammed Tewfik
Professeur des universités et musicologue – Tlemcen
Benghabrittewfik@yahoo.fr

Abdelkrim Dali : Le maître fédérateur 
d’un projet national de la musique 

classique algérienne
Au début des années 70, au collège « El-Maqarri » de Tlemcen où je suivais mes études du cycle moyen, mon 
professeur de musique Mr BOUKLI HACENE Salah demanda à tous les élèves de la classe de la 6ème ‘6’ dont 
je faisais partie, de trouver des définitions de la notion de « musique ». N’étant pas considéré par tout le 
monde comme un devoir à la maison « sérieux », je me retrouvais alors seul dans la bibliothèque de la ville, 
quelques heures après, en train de consulter le dictionnaire Larousse. Tout excité de ce que je venais de 
trouver, je me suis empressé le lendemain de lui rapporter ce que j’avais noté sur mon carnet : « La musique 
est l’art de combiner les sons de manière agréable à l’oreille ; elle sert d’abord à charmer celle-ci et nous 
ouvre à l’aptitude de nous émouvoir, ce qui est une dimension de notre humanité ». Je la garde en mémoire 
jusqu’à aujourd’hui ! Le soir même, en regardant un concert musical sur la chaine unique de la télévision al-
gérienne, je découvris avec émerveillement un grand maître de la musique andalouse algérienne, interpré-
tant de manière majestueuse une Qacida de notre patrimoine, avec une voix envoûtante et, derrière lui, un 
grand orchestre composé de musiciens de talent : il s’agissait bel et bien de Cheikh Abdelkrim Dali, avec 
toute sa splendeur et la prestance impressionnante qu’il imposait en l’écoutant chanter et jouer du oud. La 
coïncidence était belle et agréable ce soir-là car je venais de donner un sens à la définition que je venais de 
lire le matin même à mon professeur. 

1. La musique andalouse : une longue 
odyssée, une histoire
Quelques années plus tard, j’apprends que l’Algérie, à l’instar 
d’autres pays de la rive-ouest du bassin méditerranéen, a eu la 
chance d’être l’habitacle de milliers de migrants en provenance 
des grandes cités d’AL-Andalous et ce, dès la chute de Cordoue 
en 1236 et quelques années plus tard, celle de Séville en 1249. 
Les 50 000 cordouans venus s’installer à Tlemcen ont ramené 
avec eux des savoir-faire multiples dont des arts raffinés comme 
la musique andalouse. Il s’agit de ce que l’on appelle aujourd’hui  
« La nūba andalouse » : c’est un genre musical qui regroupe 
chant et instruments et répond à un ensemble de règles com-
plexes. Elle est née de la culture arabe et du bassin mésopota-
mien et voyagea ensuite au moyen d’un « merle noir », le bien 
nommé Ziryāb, jusque dans le sud de l’Espagne en passant par 
le Maghreb. Elle s’installa ainsi dans les grandes villes qui sillon-
naient son chemin. Ainsi, la nûba étant un témoignage vivant 

non d’une seule civilisation mais de plusieurs. L’esprit éveillé 
comprend le phénomène de superposition des civilisations, ce-
lui-ci constitue d’ailleurs le génie de la civilisation arabo-musul-
mane à travers e monde en offrant à l’art du ṭarab les moyens 
de sa splendeur.

Ceci étant, la nūba telle que présentée auparavant, symbolise 
l’expression sublimée d’un art profondément arabe qui a su em-
prunter aux autres ce qui lui permettait de briller. Le grand re-
présentant moyen-oriental de cette tradition est certes un cer-
tain Isḥāq al-Mawṣilī. Pas étonnant que son élève, Ziryāb, 
développa à son tour une forme différente de chansons selon le 
même principe de coloration locale puisque c’est dans Al-Anda-
lus qu’il enrichit son art. Cependant, il y en a eu d’autres qui ont 
su contribuer à l’essor de ce patrimoine dit immatériel, durant 
tout le parcours qu’a connu la nûba Si cette dernière vit encore 
c’est grâce aux centaines d’innovateurs qui n’ont jamais cessé 
de lui redonner à chaque fois une âme nouvelle.
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Plus tard, des personnalités musicales ont traversé la méditer-
ranée pour compléter le répertoire andalous algérien alors que 
d’autres avaient pris le relai pour perpétuer a tradition, telles 
que Mohammed Berrahma (XVème siècle), Ben-cherif (XVIème 
siècle), mokhtar Lazouni (XVIIème siècle) , ou Hammadi Bag-
hdadli (1797(1867). Il est important de noter que ce genre mu-
sical andalou a de tout temps été enrichi par de nombreux 
poètes et compositeurs algériens à partir du XVIème siècle ce 
qui a donné naissance à des genres voisins tels que El-Haouzi, 
El-Aroubi etc. Durant le long parcours qu’a connu ce répertoire 
musical, transmis par la voie de l’oralité, nombreux sont les ar-
tistes de talent qui se sont relayés durant le siècle dernier pour 
nous transmettre cet art ancestral, on notera à Tlemcen le pas-
sage de Cheikh Boudalfa, Cheikh Larbi Bensari, son fils Re-
douane, Cheikh Omar Bekhechi  et bien d’autres maitres qui 
ont marqué la mémoire des mélomanes et amoureux de cette 
musique dans l’ancienne cité des Zianides. 

2. Cheikh Omar Bekhechi :  
Une rencontre providentielle 
Les rencontres des maitres avec leurs disciples étaient-elles 
toujours le fruit du hasard ?   Ce qui est certain c’est que cha-
cun reconnaissait le talent de l’autre ! Qui a inspiré le jeune 
Abdelkrim qui découvrait son talent, encore adolescent ? C’est 
grâce à sa rencontre providentielle avec un grand maître de la 
musique andalouse qui n’est autre que Cheikh Omar Bekhchi : 
Né à Tlemcen en 1884, dans le quartier de Hart-errama, fils de 
Mokhtar et Zaza Dib, Omar Bekhchi a fréquenté comme tout 
enfant de son âge une école coranique avant d’apprendre plus 
tard le métier de coiffeur. Avec certains membres de sa famille, 
il apprit d’abord à jouer à la derbouka et le tar, sur lesquels il 
excella au point où il fut repéré par les frères Dib (Mohammed 
et Ghouti) qui l’intégrèrent dans leur orchestre. Il apprit à se 
servir d’autres instruments, et surtout le rabab. Après la mort 
des frères Dib (Mohammed en 1915, Ghouti en 1917), il inté-
gra le groupe du grand maître Chikh Larbi Ben Sari, dans le-
quel il fut reconnu et respecté comme un grand musicien. 
Quelques années après, il fonda son propre orchestre, d’où 
sont sortis des noms prestigieux tels que Kheirddine Ben 
Aboura, Mohammed Bouali, Abdelghani Malti, Senouci Bereksi 
Mustapha, Bachir Zerrouki etc. Il échangeait énormément avec 
d’autres chouyoukh du centre et on peut aussi citer les Sadek 
El-Bedjaoui et Ahmed Serri qui lui rendaient souvent visite 
pour des mises au point qui se sont avérées nécessaires pour 
le projet musical andalou en Algérie. Il décéda en 1958.

3. Abdelkrim DALI : un parcours 
favorable
Cependant, la personnalité musicale qui a été la plus proche 
de Cheikh Omar Bekhechi  et ce, pendant longtemps, fut 
Cheikh Abdelkrim Dali : ce dernier est né à Tlemcen le 21 no-
vembre 1914 à Tlemcen où il a passé toute sa jeunesse à Derb 

E’ssenne, situé dans le quartier de Bab el H’did. Issu d’une fa-
mille de mélomanes tlemcénienne, il était le fils unique de sa 
mere Lansari fatima zohra. Son talent et son penchant précoce 
pour la musique se sont développés au contact des Maîtres, en 
l’occurrence Cheikh Omar Bakhchi mais aussi M’hammed Sari, 
Abdessalam Sari, Yahia Bendali, Boudalfa, Mustapha Brixi et El 
Yaho Bensaïd. Il joua dans plusieurs orchestres de Tlemcen et 
plus particulièrement celui Cheikha Tetma qu’il accompagna 
lors de ses soirées privées qu’elle donnait mais aussi dans les 
enregistrements des disques 78 tours grâce auxquels sa voix 
ensorceleuse enchante jusqu’à nos jours les amoureux de 
cette belle musique. D’ailleurs, la voix de Dali tout jeune se 
confondait quelque part avec celle de Tetma. Cheikh Omar 
Bekhechi affectionnait tellement Abdelkrim Dali, devenu son 
ami intime, qu’il lui accorda la main de sa sœur et, en devenant 
son beau-frère, leur relation se consolida encore plus.

5. Abdelkrim Dali : un personnage  
et une personnalité
Abdelkrim fut une personnalité simple et jouissait d’une 
grande générosité. Il fut très vite adopté par un large public 
grâce à sa grande talentuosité et à ses capacités vocales car il  
était capable aussi de chanter sans micro tellement sa voix 
mélodieuse portait. Des couleurs musicales tlemceniennes à 
celles d’Alger, il a su allier les styles des deux écoles : Gharnata 
de Tlemcen et la san’â algéroise. Il excellait dans l’interpréta-
tion de la nùba mais aussi dans le haouzi et le gharbi : Qui n’a 
pas été épris un jour par Abdelkrim Dali chantant « Ana El 
Kaoui », ou bien « Yal Ârssa » ? On ne pouvait rester insensible 
à la sublime interprétation du Haouzi « Ana el Fani Wana eh 
h’mim » ou à l’exécution majestueuse de la nùba Dhil…. Cheikh 
Abdelkrim Dali était devenu une icône nationale pour toutes 
les générations lorsqu’il s’invitait dans tous les foyers du pays 
pour interpréter « Saha Aïdkoum », la chanson qui félicite les 
jeûneurs des quatre coins du pays le jour de l’Aid el Fitr, ainsi 
qu’ « Ibrahim El-Khalil », pour rappeler l’histoire du rituel du 
sacrifice dans la tradition musulmane. Cheikh Abdelkrim Dali 
décéda le 21 février 1978 à Alger, laissant derrière lui des cen-
taines d’enregistrements à la télévision algérienne, à la radio 
nationale mais aussi des centaines d’heures de bandes non 
encore enregistrées.

6. Abdelkrim DALI : une référence 
nationale
Comme nous l’avons signalé plus haut, Cheikh Abdelkrim DALI 
est l’un des maitres de la musique classique algérienne à pou-
voir pénétrer dans les foyers de tous les algériens lors de 
chaque fête de l’Aïd et sans interruption depuis les enregistre-
ments en noir et blanc des mini-concerts télévisés consacrés à 
cet effet. En novembre 2019, nous avons réalisé une petite en-
quête auprès des étudiants de licence et de master de l’univer-
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sité de Tlemcen pour voir justement l’impact de cette musique 
classique algérienne sur les jeunes et si ces derniers arrivaient 
à identifier les maîtres qui la perpétuent. L’une des questions 
qui furent posées à un échantillon de 1200 étudiants (âgés 
entre 18 et 25 ans) du département des langues étrangères 
était : « Connaissez-vous Abdelkrim Dali? ». 99% de ces jeunes 
interrogés avaient répondu par « oui ». Leur réponse était sou-
vent accompagnée par soit « Aid el kébir » ou « Brahim El 
Khalil » ou « Saha Aidkoum » : Tous les étudiants avaient rete-
nu en mémoire le référent du maître à la télévision à l’issue de 
chaque ramadan et le jour l’Aid El Adha. Nous avons posé la 
même question aux mêmes étudiants à propos d’autres 
maîtres de la musique andalouse de même rang que Dali, 
nous n’avions obtenu que 7% de « oui ».

Conclusion
Cheikh Abdelkrim DALI a su relever plusieurs défis tout au long 
de sa carrière : Tout d’abord, il a su s’imposer sur la scène artis-
tique malgré la coexistence de nombreux chouyoukh talen-
tueux dans le genre andalou à Tlemcen et à Alger. Par ailleurs, 
grâce à son talent et à son savoir-faire, il a su créer de manière 
très pédagogique une  homogénéité entre les deux écoles, 
tlemcenienne et algéroise, ce qui a fait de lui le fédérateur de 
ce que l’on pourrait qualifier de musique classique algérienne 
dans sa conception globale et globalisante.  Aussi, il avait la 
capacité d’innover dans le chant tout en utilisant une technici-
té exceptionnelle dans le jeu des instruments de musique. Tout 
cela a contribué à la réussite sans faute de son parcours car, en 
plus du talent qu’il avait, Cheikh Abdelkrim Dali avait le génie 
et le pouvoir de conquérir l’âme de tous les algériens : Ainsi, 
nous pouvons lui attribuer sans risque de nous tromper, le titre 
d’artiste rassembleur     .
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Le patrimoine andalou,  
chant/champ venu de loin

De la richesse d’un legs  
à l’infinitude de sa lecture

Je commencerai par remercier infiniment les organisateurs de ce bel évènement de me donner la parole en 
avant-première d’une manifestation dédiée à une figure centrale de notre patrimoine. Je les remercie de 
m’offrir l’occasion de revenir sur une question qui m’intéresse au plus haut point, celle de la mémoire patri-
moniale, à plus forte raison lorsque, symboliquement indexée sur l’évocation de Abdelkrim Dali, elle se fait 
génératrice d’un mode d’être au monde et lieu possible d’une ouverture à différents points de vue.Ce qui 
m’amène à préciser qu’évoquer, comme nous aurons l’occasion tous ensemble de le faire lors de cette ren-
contre, la notion en elle-même de « patrimoine culturel immatériel », c’est d’abord en souligner la charge 
sémantique comme affirmation de toute diversité culturelle face à la mondialisation, et conséquemment 
bien entendu comme notion préalable à tout dialogue interculturel. C’est pourquoi, d’entrée, je dirai que 
l’importance de ce patrimoine immatériel ne réside pas tant dans la manifestation de ce qui le constitue que 
dans la richesse d’un savoir sans aucun doute toujours multiplié dans le temps et la diversité d’un mode 
d’être, tels qu’ils se transmettent de génération en génération. Autrement dit, source de richesse collective 
– le patrimoine n’appartient à personne en particulier - ) mais en même temps marque infiniment répétée de 
la singularité d’une communauté, le patrimoine immatériel sera inévitablement au cours des temps facteur 
de rapprochement, de tolérance et de respect de l’Autre comme de liberté d’expression de Soi dans sa rela-
tion à tout ce qui peut l’exprimer. Un peu comme un miroir qui, selon qui vous soyez, selon quand et où que 
vous soyez, vous renvoie votre image …Voilà dessinées les grandes lignes d’une intervention à laquelle j’ai 
donné le titre très expressif  : « Le patrimoine andalou, chant/champ venu de loin. De la richesse d’un legs à 
l’infinitude de sa lecture » pour mettre l’accent sur la problématique même de la transmission du patrimoine 
andalou, une des préoccupations majeures de ce colloque.

Point de départ ou plutôt facteur 
déclencheur de nos propos : La figure 
majeure de Abdelkrim Dali 
Quelques données biographiques figurant dans l’appel à 
comQuelques données biographiques figurant dans l’appel à 
communications ont particulièrement attiré mon attention et 
ont presque servi de feuille de route à mon intervention. Un 

bref aperçu du parcours artistique de Cheikh Dali nous livre le 
portrait d’un homme qui, pour reprendre les termes de nos 
collègues qui ont rédigé l’appel, « a su allier les deux styles de 
musique andalouse, le Gharnati tlemcénien et la sanâa algé-
roise, développant ainsi une sorte de mutualisation ». Mutuali-
sation, un concept à retenir en priorité. Et j’ajouterai presque 
spontanément : a probablement été conduit, en lien avec le 
contexte au sein duquel les circonstances l’ont amené à évo-
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luer, à décloisonner un univers dont les diverses ramifications 
peinaient à dialoguer. Des spécialistes de la question en parle-
ront certainement plus précisément que moi. Mais il n’en de-
meure pas moins qu’un tel parcours, si nous avions à en retenir 
la valeur symbolique, m’a autorisée à m’inscrire dans une ré-
flexion qui partirait d’une donnée acquise, évidente, celle de la 
tradition poético musicale andalouse en tant qu’élément 
constitutif de notre culture, mais surtout pour aboutir à son 
inscription en tant que processus évolutif et régénérateur dans 
des contextes à chaque fois nouveaux.

Le patrimoine poético musical 
andalou : «un chant » venu de loin,  
de très loin dans le Temps  
et dans l’Espace….
Le patrimoine poético musical andalou : Qui devient pour 
l’analyste un « champ » de réflexion, donc un groupe de don-
nées dont l’interaction permet d’obtenir une analyse à la fois 
homogénéisante (comme par exemple une réflexion sur  la 
dimension identitaire du legs culturel) et en même temps ad-
ditionnant des phénomènes diversifiés, singuliers qui ont 
contribué à faire de ce legs une richesse en devenir. 

Pour faire simple, nous dirons que chacun de nous nait au 
cœur d’un socle socioculturel, d’un soubassement anthropolo-
gique dont nous sommes naturellement imprégnés. « Au com-
mencement est le paysage … » expression que j’ai empruntée 
à Mohammed Dib et dont j’ai fait le titre de mon dernier livre…
Nous naissons dans un environnement, proche s’agissant de la 
famille, plus large s’agissant du contexte global incluant les 
données historiques, culturelles, cultuelles, etc.. comme mode 
de vie. Et donc forcément, bercés lors des premières écoutes 
de la vie par des sons dont tout notre être s’imprègne, nous 
faisons naturellement corps avec un déjà là qui n’est autre alors 
que notre essence même, notre vie. 

L’instinct de survie primant sur tout le reste fait que , face à la 
chose patrimoniale, ce qui prime c’est d’assurer une pérennité 
à ce sang qui coule dans nos veines , à une tradition qui assure 
pour une grande part notre mode d’être au monde, qui porte 
en elle les éléments déterminants de notre existence . Une fa-
çon de réagir, compte tenu surtout de la transmission de forme 
orale de notre patrimoine , qui a pour elle toute la légitimité de 
l’autodéfense, mais qui n’en reste pas moins dangereusement 
exclusive , si elle ne s’ouvre pas sur d’autres perspectives ! 

En effet, si protéger sa propre existence, protéger ce qui la 
fonde en tant que substrat culturel et social s’accompagne 
d’un désir jaloux de la conserver entière, il ne faudrait pas que 
l’impulsion à le faire s’inscrive en faux avec le fondement même 
de son processus , en d’autres termes son dynamisme. N’ou-
blions surtout pas que si l’homme se nourrit de l’apport patri-
monial, du legs socioculturel en tant que constituant spéci-
fique de tout ce qui l’identifie comme tel, ce même patrimoine 

à son tour se nourrit des hommes qui le pratiquent, qui l’ha-
bitent, se nourrit d’un monde dont on ne saurait arrêter la 
marche, d’un temps à chaque seconde nouveau. 

C’est pourquoi notre problématique aujourd’hui interpellera « 
ce chant venu de loin » avec toute sa genèse, un chant que 
nous ne cessons pour notre plus grand bonheur d’imiter. Mais 
tout en découvrant dans le même mouvement que beaucoup 
d’autres sons virevoltent autour de cette même musique avec 
des orchestres dont le nombre est infini et des espaces sur 
lesquels nous pouvons écrire notre propre partition. Que de 
choses qui, en s’additionnant, peuvent nous immerger dans un 
monde merveilleusement pluriel !!! Autrement dit, notre souci, 
à l’instar de l’image que va nous renvoyer le patrimoine,  n’est 
plus de nous interroger sur la vie exclusivement dans sa ver-
sion originale mais plutôt d’en épouser le mouvement évolutif, 
de l’adopter comme élément fondamental et dynamisant de 
notre propre existence ! Ce qui nous amènera à nous interro-
ger sur la meilleure façon de passer de l’évocation du patri-
moine en tant qu’élément constitutif d’une culture à son ins-
cription en tant que processus régénérateur dans les temps 
présents, dans des modes d’être qui sont les échos de pra-
tiques sociales récentes, de questionnements nouveaux. En fait 
la question ne devrait pas tant être celle de la conservation ou 
du comment de la conservation du patrimoine ( Le problème à 
ce niveau se pose de moins en moins !) , mais plutôt celle de 
sa transmission et de son inscription évolutive dans le mouve-
ment qui est celui du temps qui nous appartient comme nous 
lui appartenons. 

Le temps qui nous est imparti aujourd’hui n’aurait pas suffi à 
faire état de ce qui a fait la genèse de ce patrimoine. Néan-
moins nous pourrions dire que, si nous avions eu à l’évoquer 
même en bref,  nous y aurions rencontré un édifice dont la 
construction résulte à la fois d’évènements à chaque fois nou-
veaux, de brassages diversifiés, de mutations sociopolitiques 
profondes , de modes de vie pluriels , mais néanmoins ouvrant 
à un champ de réflexion avec des données dont l’interaction 
permet d’obtenir une analyse à la fois globalisante  mais  met-
tant aussi en exergue des phénomènes diversifiés, singuliers 
qui font de ce legs une richesse en perpétuel devenir. Nous y 
aurions rencontré par ailleurs plusieurs noms dont la notoriété 
n’est plus à démontrer (nous citerons la figure notoire de Zy-
riab qui est le tissu lui-même et celui qui tisse ! Et plus proches 
de nous Cheikh Larbi Bensari, cheikh Abdelkrim Dali, cheikh 
Tahar Fergani, Cheikh Khaznadji , et tant d’autres) et dont on 
connait l’apport à chaque fois singulier à une musique elle-
même « venue de loin » et participant à la construction d’un 
univers andalou qui, dès lors, va puiser dans son propre sol son 
inspiration.

Quand bien même cette réflexion ne concerne pas que le texte 
poético musical andalou, nous pouvons y lire un certain 
nombre de caractéristiques qui nous renvoient spécifiquement 
au mode d’élaboration de cet espace artistique. En effet, si 
nous n’avions à parler que de la structure modale de la mu-



[6]

sique qui le constitue, les spécialistes du domaine m’ont tou-
jours appris qu’elle permet aux musiciens des variations infi-
nies à l’intérieur d’un même tab’. C’est ainsi que par le biais de 
l’interprétant, un lien se tisserait entre l’atmosphère dans la-
quelle se déroule l’expression musicale et le pouvoir émotion-
nel de chaque tab’ et sa nouba. Ce qui nous amène à dire que 
jouer est indéniablement lié à l‘acte de re-création, et donc 
apprendre à jouer c’est d’une certaine manière apprendre à 
composer. 

Epouser donc dans le même désir d’absolu où s’offre à nous le 
patrimoine poético musical andalou impliquerait de le saisir 
dans la totalité où il se déroule, de sa naissance à l’expérience 
dernière de l’interprète. Epouser cet univers dans sa quasi-tota-
lité implique de ne voir dans toute expérience qu’un maillon 
de sa chaine productrice. A ce moment-là nous ajouterons que 
la source, la référence première, dans un double mouvement 
centrifuge et centripète, serait le point vers lequel tout revient 
nécessairement mais à partir duquel aussi tout doit s’inscrire 
dans un mouvement de propulsion en avant, seul à même 
d’assurer sa force dans les temps présents. 

Je finirai en devançant d’éventuels propos qui auraient à me 
rappeler combien le patrimoine andalou a été certes malmené 
par les épreuves de l’Histoire, et combien les traversées succes-
sives ont pu laisser comme blancs dans l’effort de transmission 
auquel originellement il invitait. Ce qui explique bien que, dans 
un instinct de survie, ceux qui ont eu à charge de le préserver, 
ont tenté, dans une sorte de repli sur soi, de l’extraire à tous les 
dangers extérieurs et d’en sauvegarder le maximum possible. 
Mais de légitime que pouvait être cette attitude, elle ne nous 
semble plus suffisante pour exprimer dans son entièreté notre 
acquis patrimonial. Mais surtout il semblerait par ailleurs qu’elle 
ait contribué à nourrir deux types de formes d’affirmation que 
l’on peut actuellement, même en toute prudence, qualifier de 
stériles car en contradiction avec la dynamique inhérente au 
patrimoine andalou : 

La première est bercée par l’illusion de pouvoir refléter fidèle-
ment, absolument la chose même. En fait, dans un effort su-
prême d’orthodoxie, elle a tenté de s’accrocher à la norme pre-
mière et, ne gardant du texte que la lettre, elle en trahit, à la 
limite inconsciemment, l’esprit, c’est-à-dire ce qui le fonde. 

La seconde, du reste complémentaire de la première, s’inscrit 
dans un combat au nom d’une Vérité que chacun se doit de 
tenir. Chacun pense que, plus il est proche de la norme pre-
mière, plus sa version est « vraie ». Or lorsque l’on a compris 
que, par essence, notre patrimoine porte en lui l’invitation à la 
création et incite en sorte toutes les manifestations indivi-
duelles à dialoguer entre elles, nous dirons que non seulement 
elle en trahit l’esprit, mais probablement aussi la lettre ! 

Pour bien faire, il faudrait juste sans doute qu’on prenne 
conscience qu’à l’ère de l’informatique et des technologies mo-
dernes, la préservation de la lettre ne pose plus problème et 
que , ce qui importe le plus, c’est de garder à notre beau patri-

moine l’esprit qui a fait qu’il ait pu traverser les siècles pour venir 
jusqu’à nous….. sans s’épuiser ! qui a fait qu’aujourd’hui Abdelk-
rim Dali est parmi nous, associant sa voix à la nôtre… ou plutôt 
invitant la nôtre à répondre en écho à la sienne… Présence infi-
niment liée à une tradition en perpétuel devenir….

 Continuons à en faire notre chose, continuons à l’habiter de 
notre sensibilité, laissons notre mémoire patrimoniale traverser 
notre imaginaire et s’en enrichir. Faisons en sorte que cette 
composante majeure de notre chaine identitaire continue à 
parler en nous et pour nous, en articulation avec la multiplicité 
des voix dont nous sommes les produits !



[7]

ACTES du Colloque International « Cheikh Abdelkrim Dali : Dimension artistique et historique nationale » Du 25 au 27 Avril 2024, à Alger

BOUHADJER Mansouria
Chercheure autodidacte dans le domaine soufi - Mostaganem
houmansr@yahoo.fr

L’histoire d’un peuple, d’une nation, 
est-elle à raconter, à apprendre  

ou à inspirer un certain mode de vie 
tracé par un faire ensemble et guidé 

par la culture de paix ? 
Poètes, historiens, musiciens, écrivains et chanteurs, serait-il possible de les inviter pour un faire ensemble, 
afin de transmettre à une nation son histoire de la façon la plus subtile, tout comme l’a illustrée Cheikh  
Abdelkrim Dali dans sa qassida « Ibrahim El Khalil » ? Un poème où il a pu transmettre le message du sacrifice 
dans sa façon de raconter l’histoire des deux prophètes paix et salut soient sur eux. Serions-nous donc  
capables de mettre cet héritage culturel et artistique au service des générations futures pour préserver le 
patrimoine et leur transmettre un message vivant porteur de valeurs humaines ? Pour pouvoir répondre à ces 
questions et d’autres, nous sommes appelés à revoir avec différentes étymologies et contextes et étudier les 
liens possibles entre différentes disciplines dont l’histoire et la poésie. D’où l’idée de ma présentation : 

« Le rôle de la poésie dans la revivification  
de l’histoire et la préservation du patrimoine. » 

L’histoire
L’histoire comme science du temps, elle est aussi science de l’es-
prit, elle opère sur des phénomènes singuliers, des actions hu-
maines qu’elle doit comprendre et faire comprendre. Son statut 
a toujours suscité nombre de réflexions et d’analyses, puisant 
du passé, elle doit remettre au présent du concret, cherchons 
donc ce que peut apporter la connaissance de l’histoire à l’indi-
vidu comme être humain ? (Pour nourrir son humanisme) et 
comme citoyen ? (Pour nourrir sa citoyenneté) ? Le menant ain-
si à renouer avec ses origines et découvrir son identité.

L’identité
On ne peut parler d’identité sans parler des origines, d’un héri-
tage, de toutes ces expériences vécues par ceux qui nous ont 
précédés pour nous servir de modèles de vie à étudier pour 
s’en inspirer, tirer des leçons de leurs échecs et apprendre   de 
leurs réussites. L’histoire a toujours une sagesse à faire ap-
prendre, un message à transmettre.

La transmission.
Elle se fait souvent d’une façon automatique, c’est pourquoi, il 
serait judicieux de chercher en premier lieu à définir, quoi 
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transmettre et comment le transmettre.  Ainsi le mécanisme de 
transmission sera basé sur les valeurs humaines et soumis à 
une étude, une pédagogie, passant la parole ainsi à l’enseigne-
ment et l’éducation les dotant d’outils simples et efficaces, à 
citer : Contes, théâtre, chants et musiques (supports audio-vi-
suels) , arts plastiques et poésie ,comme moyens de communi-
cation et vecteurs de transmission.

Schéma de transmission inspiré  
du saint Coran
« Et c’est Lui qui a créé pour vous l’ouïe, les yeux et les cœurs. 
Mais vous êtes rarement reconnaissants. »   [Al-Muminun: 78). 
L’information passe  par l’ouïe  puis les  yeux et procure comme 
résultat, un état d’âme en touchant le cœur, chose qui se tra-
duit scientifiquement à travers notre réceptivité aux messages 
que nous transmet la poésie accompagnée d’une mélodie. La 
beauté d’écouter, la beauté de voir claire et l’extase des senti-
ments, d’un certain état d’esprit, état d’âme.

La poésie comme vecteur  
de transmission 
Etymologie : La poésie a pour origine linguistique le verbe 
grec « poiein » qui signifie « produire » ….  « Créer », faisant 
ainsi référence à l’invention, la création verbale où le mot a plus 
de sens, plus de densité. Dans une poésie les mots sont bien 
choisis et mis en harmonie pour faire naitre chez le lecteur ou 
l’assistance, une image précise liée à un souvenir, une expé-
rience ou une émotion, …. Une évocation.

Les bienfaits thérapeutiques  
de la poésie (voire  la musique 
1 – Elle est un moyen d’atteindre ce qu’il y a de plus vrai, de plus 
sensible en soi (éveiller la sensibilité du lecteur). Lien avec soi.

2- Elle nous remet en contact avec ce qu’il y a de plus sensible 
dans l’existence en stimulant notre inconscient, dans lequel la 
sensibilité s’éprouve. (Une clé de compréhension du monde, 
une porte vers l’inconscient. Lien avec l’autre,

3 - Elle est un refuge, un recours extrêmement important, c’est 
une consolation. (Thèmes variés, Lien avec tout un environne-
ment.) 

4 – Elle est aussi un moyen pour s’approprier le réel et d’en  
livrer sa propre interprétation. (Un outil efficace pour la préser-
vation et la  transmission du patrimoine.

Histoire et poésie …… Quel lien ? Quel 
avenir ? 
Chaque poème traite un ou plusieurs thèmes, qu’on dégage à 

partir de la structure du récit, des événements, des person-
nages, du vocabulaire ….. Dans notre patrimoine algérien, plu-
sieurs poètes ont décrit des évènements historiques à travers 
des textes poétiques, récités, chantés avec des mélodies diffé-
rentes, transmettant avec , une histoire, une expérience, un 
message. 

La poésie, la musique ,au service  
de l’histoire , des  exemples concrets.
1- SIDI LAKHDAR BENKHLOUF à  travers son épopée qu’il a 
consacrée à la bataille de Mazagran du 26 août 1558 contre les 
Espagnols. 

2- CHEIKH AHMED IBN MUSTAPHA EL –ALAWI (1869- 1934) à 
travers sa qassida « Elotfia » l’invocation, il décrit la peur , l’angoisse  
qu’a vécues la société algérienne  suite à la décision de la fermeture 
des  classes coraniques qui se trouvaient à l’époque, dans toutes les 
zaouias  et dans chaque quartier , une décision qu’avait prise le 
colonisateur français pour déraciner le peuple de ses origines 
religieuses .

3- CHEIKH EL-HADJ ADDA BENTOUNES (1898-1952)  avec sa 
qassida «  ya Adhimane »   ô Eminent , qui illustre l’état  dramatique 
dans lequel se trouvait  la société algérienne suite aux évènements 
de Mai 1945.

4- CHEIKH ABDELKRIM DALI (1914 -1978 ) avec sa chanson 
célèbre ( Ibrahim EL Khalil ) , Ibrahim le bien-aimé , un poème  qui 
raconte l’histoire de deux prophètes , Ibrahim et Ismail , paix et 
salut soient sur eux, une histoire illustrée d’une façon subtile, 
mettant en avant le message du sacrifice et de l’engagement dans 
la voie vers Allah. 

Conclusion 
La poésie, une discipline, un art qui élargit notre perception, 
agrandit notre sensibilité, notre sens émotionnel... Elle est cet outil 
de beauté qui nous transforme. On a tous besoin de la poésie 
comme alliée de vie, comme source d’inspiration pour mettre des 
mots sur les maux. 

Constatation scientifique : « Il est toujours extraordinaire de garder 
en tête que les poèmes sont parmi les dernières choses dont se 
souviennent les malades d’Alzheimer ». 

Opportunité
La nécessité de monter un cercle de réflexion où poètes, musiciens, 
historiens, écrivains et acteurs œuvrent pour un vivre ensemble 
inspiré d’une histoire du passé pour écrire une histoire 
contemporaine dans la paix et pour la paix 
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La dimension émotionnelle  
dans l’interprétation Dalienne :  
Une sagesse affective et une 

sensibilité émotionnelle pénétrante  
La musique, plus d’une expérience esthétique, est un vecteur d’émotions, de sensibilité mais aussi de spiri-
tualité. Et c’est véritablement ce qu’on ressent à travers الحجازيــة   une composition authentique : الرحلــة 
du cheikh Abdelkrim Dali où il décrit son voyage spirituel vers les lieux sacrés pour compléter son pèlerinage. 
En effet, Abdelkrim Dali nous enseigne à travers El Hijazia le fragile équilibre entre le texte « miroir de son 
propre et véritable expérience religieuse» et la mélodie qui est la plus immatérielle des forces artistiques et 
paradoxalement celle qui a le plus grand pouvoir de séduire, de charmer et d’émouvoir c’est à dire qu’il y ait 
une mise en mouvement des sentiments du cheikh ému et émerveillé par la beauté des lieux sacrés, une 
extériorisation des énergies internes dont les émotions sont le vecteur et le reflet .

Commençant par nous décrire son départ de Tlemcen accom-
pagné de son épouse , comment il a quitté ses enfants et sa 
mère avec larmes et émotion, par la suite sa montée au bord 
de l’avion pour se diriger à Djeddah, son trajet en voiture de 
Djeddah à la Mecque, son arrivée et le commencement des des 
différentes étapes de son pèlerinage tout en exprimant à 
chaque refrain sa profonde gratitude et reconnaissance et ses 
louanges au Seigneur, tout celà en employant un très simple 
lexique descriptif et c’est en effet la simplicité de ses paroles 
qui apporte au poème une sophistication suprême , car quand 
on touche au simple on s’approche du réel et c’est cette ap-
proche qui émerge comme une récompense venant couronner 
son chef-d’œuvre. La simplicité fut la baguette du cheikh pour 
orchestrer ce lien intime entre lui et ses auditeurs, un engage-
ment conduisant à l’indissociabilité entre les deux à travers les 
temps et les générations , en leurs racontant exclusivement 
son véritable expérience ,en livrant son propre ressenti si pur si 
fort et si sincère Via sa voix spécifique, ses soupirs , son silence 
et ses nuances, la description des moindres petits détails de ce 
voyage, son émerveillement, son admiration et son enchante-
ment féerique quand il dit par exemple : Quelle grandeur ! la 
prière de l’aube et de l’appel à la prière du matin et les pèlerins 
marchait dans les ruelles et les routes

ي الصبحيا
ما اعظم صلاة الفجر و الأذان �ف

ي الزناق و الطرقان
و الحجاج قفول ماشيا �ف

C’est sa façon singulière pour faire plonger les auditeurs dans 
des états de recueillement interne, c’est comme un écho des 
chants angéliques et élévation de l’âme vers ses harmoniques 
célestes afin de nous inviter à retrouver la paix de notre vacuité 
intérieure, à nous reconnecter à notre intériorité, à ce qui est 
en nous pour une méditation suprême ! Puisque l’âme occupe 
la position intermédiaire entre le corps « terrestre» et l’esprit « 
céleste». Ce qui se dégage de l’âme s’éternise.»

Parler de El Hijazia (comme tous les autres compositions du 
cheikh)c’est aussi rendre hommage à Abdelkrim Dali en plus « 
concentré» le champ Dalien entre « texte , melodie et interpré-
tation» , et précisément dans cette qsida y a eu une subtile 
description standard de الرحلــة الحجازيــة dans son contexte re-
ligieux et aussi un petit rappel de la vie soufie de ce Tlemce-
nien qui laisse libre cours à ses émotions en leur donnant sa 
tribune d’expression, ce qui fait de son chef d’oeuvre une véri-
table ivresse esthétique et élévation spirituelle comme un 
voyage hors du temps et hors de l’espace, comme si Abdelkrim 
Dali nous invite à faire ce voyage avec lui à chaque fois qu’on 
écoute la chanson à travers cette ivresse d’émotions dont la 
douceur, l’humilité, l’amour et la charité presente dans chaque 
couplet, dans chaque refrain qui nous renvoie à ce désir de ce 
message par exemple : les larmes de mes yeux 

ي بكايا.
  ما اعظم عرفة مع الوقوف و عي�ن
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Et son grand émerveillement à Médine... devant le tombeau  
du prophète : ي على خدي جرايا

ة و دمع�ت ي ع�ب
حكمت�ن

Je fus touché par une grande émotion et mes larmes ne ces-
saient de couler Sachant que ة  c’est un état physiologique العــرب
incontrôlé qui précède les larmes suite à une grande émotion 
et c’est par la suite que le cheikh décrit qu’il ne pouvait pas se 
retenir et ses larmes commençaient à couler, voilà la magie des 
détails ! Et dans ce type d’expression raffinée la perception es-
thétique est dominante et c’est ce qui universalise le ressenti., 
C’est en effet cette ivresse d’émotions qui permet à l’œuvre 
d’art d’en susciter et d’en créer, c’est ce qu’on appelle : la 
touche ou l’empreinte de chaque artiste où poète lors de son 
interprétation du poème, puisque l’ivresse ( El Wilâa ) est une 
condition préliminaire indispensable pour qu’il y ait une 
contemplation artistique quelconque.

Autrement dit, ce qui se dégage du poème va au-delà d’un 
simple ressenti : il touche à un universel.

Universel, non pas parce que les spectateurs ressentiront tous 
la même émotion, universel car l’art dépasse son objet (le 
texte), Ajoutant aussi que le secret authentique de la richesse 
poétique de cette musique savante est à «la notion du par-

tage», le partage du vécu des autres, des histoires des autres, 
c’est la transcendance du moi au profit du nous.

C’est pour cela que ses chansons participent à construire une 
dynamique, à proposer une couleur, un rythme constituant la 
texture du sentiment individuel d’identité, puisque l’âme du 
poète a ceci de particulier : le pouvoir magique de révéler en 
grand, en grandiose, en immense la densité de nos émotions 
en lui donnant une tribune d’expression. Abdelkrim Dali fut un 
véritable génie vecteur de l’émotion et l’ascension de l’âme hu-
maine au-delà des cieux de la gloire et de la divinité comme le 
confirme François Cheng écrivain, poète et calligraphe français 
d’origine chinoise : l’âme humaine animée par le souffle pri-
mordial, comporte deux instances : une partie suprême ayant 
une dimension céleste et une partie inférieure de dimension 
terrestre et c’est selon le type de la musique, noble et pro-
fonde, où légère et divertissante, c’est la première où la se-
conde des parties de l’âme qui sera sollicitée et c’est vers des 
états supérieurs et inférieurs qu’elle sera aspirée.

En somme, Abdelkrim Dali fut un véritable génie vecteur  
de l’émotion humaine, d’ivresse esthétique et d’élévation  
spirituelle.
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Abdelkrim Dali :  
le chantre incontesté de l‘Amour

Dans toutes les époques et dans toutes les civilisations le chant semble être l’expression la plus profonde de 
l’état affectif humain ? Théodore Reik, un des plus anciens élèves de Freud, croyait que la structure musicale 
peut représenter des sentiments. Il suggère l’idée que le matériel inconscient émerge parfois en tant que 
mélodie plutôt qu’en tant que mot pour la raison que la première pourrait mieux indiquer les états d’âme et 
les émotions inconnus. De Zyriab à Ibn-Badja, de la Mésopotamie aux terres andalouses, le texte et la mu-
sique ont toujours su cohabiter ensemble pour offrir à un public connaisseur et goûtant aux saveurs de la 
beauté et de l’amour, une production artistique hautement raffinée. Nous allons nous concentrer ici sur l’ar-
ticulation de la mélodie et de l’affect. Nous allons étudier le pouvoir d’expression émotionnelle du chant et 
plus concrètement de la voix mélodique, qui est la forme musicale la plus ancienne, et nous allons ensuite 
analyser l’origine de ce pouvoir particulier. Nous présentons  donc aujourd’hui une réflexion autour de l’inter-
prétation musicale de Abdelkrim Dali, son génie de chanter le lyrique, le  romantique dans une expression 
artistique unique , et nous verrons comment il a su  montrer qu’un répertoire millénaire doit sa pérennité 
grâce à la thématique qui en constitue la colonne vertébrale : l’amour.
Mais d’abord essayons de comprendre comment le chant dalien  représente cette charge qui dépasse le texte.

Les formes expressives du chant dalien 
et leur «charge » affective. Doser sens 
et affect à travers le texte et la mélodie
La forme la plus courante du chant est peut-être la mélodie 
vocale monodique composée sur un poème et accompagnée 
par un ou plusieurs instruments. Sous cette forme, dans le 
chant d’Abdelkrim Dali, dans ses différents registres,  la mélo-
die sert le texte et elle est souvent syllabique — c’est-à-dire, 
une syllabe correspond à une ou quelques notes chantées.  
L’affect se transmet à travers le texte et la mélodie à la fois de 
façon très intime. Selon Tibby, «il n’y a pas de poésie plus étroi-
tement liée à la musique que celle qui est destinée à un seul 
exécutant où à un très petit ensemble d’exécutants »

Nous retrouvons dans son chant des improvisations extrême-
ment virtuoses et mélismatiques chantées, tels que l’amour, le 
chagrin, le deuil, la douleur de l’exil et sont souvent le moment 
le plus précieux de l’auditeur  voit le chanteur s’investir affecti-
vement dans son chant le plus intensément. Il s’agit d’improvi-
sations non métriques sur un court poème, lentes et mélisma-
tiques avec une structure mélodique modale qui explore la 
gamme utilisée dans toute la tessiture du chanteur.

Dans ce genre, une belle improvisation est aussi remarquable 
qu’une composition écrite ; c’est à travers celles-ci qu’on juge 
les connaissances, l’inspiration et le talent du chanteur Dali. 

C’est d’ailleurs ainsi que Dali, est resté dans l’histoire de son 
genre respectif. Il est intéressant de noter qu’ici aussi, dès que 
l’on passe à l’improvisation mélodique et l’expression affective 
le texte se perd, se prolonge, se déforme et il chante souvent 
les vocalises ornementées sur un mot sans sens, comme le mot 
ya lile , utilisé souvent pour improviser(  ah, nuit) répétée dans 
l’improvisation vocale avant le chant des textes.

Le chant d’abdelkrim dali, sublimation 
de la voix, porteuse du message 
affectif
Le chant de Dali  aurait donc ses sources dans sa voix, et plus 
précisément dans la voix expressive d’émotion.

Si on prend les hauteurs toniques de la musique de Dali, et 
nous verrons quelques exemples après et qu’on les met hori-
zontalement en transposant sur la fondamentale/tonique l’une 
après l’autre, on obtient les notes de la gamme issues ainsi de 
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cette fondamentale/tonique. Il suffit de rajouter le rythme, et 
de jouer avec ces éléments en formant l’espace transitionnel 
du jeu-chant pour créer une ligne mélodique. Rajoutons l’es-
thétique de l’époque, l’esthétique personnelle de Dali et bien 
sûr le «message » émotionnel que notre chanteur veut faire 
passer et nous avons cette magnifique musique. 

Ainsi, nous comprenons mieux pourquoi le chant de Dali se 
charge d’un tel pouvoir affectif pour le chanteur mais aussi 
pour l’auditeur. Ce dernier va éprouver la catharsis de ses 
propres sentiments à travers l’identification au chanteur et le 
message affectif transmis par son chant. C’est pour cela qu’en 
général l’auditeur choisit inconsciemment d’entendre un chant 
proche de son état d’âme actuel ; nous écoutons el kawi quand 
on est tristes, kif ‘mali w hilti quand on est mélancoliques ou el 
arsa quand on est amoureux ,  cela lui permet de s’y identifier. 
Et c’est à cause de ce grand pouvoir affectif qu’aujourd’hui il y 
a des approches en musicothérapie (Reinhart, Bachli, Alvin) qui 
utilisent les éléments isolés de la musique pour changer l’état 
d’âme actuel vers un nouvel état d’âme, induit par la musique. 
L’auditeur va ressentir dans le chant la transformation des pul-
sions émotionnelles destinées à l’objet, cela va lui rappeler les 
situations qu’il vit dans sa propre vie et ceci l’aidera à faire ses 
propres sublimations.

Il s’agit donc de l’amour… 

Si l’amour est la grande affaire de la littérature depuis des 
siècles, il partage la vedette avec les autres arts ; l’essentiel du 
sentiment amoureux est dans l’histoire de l’art une inspiration 
première pour les artistes, plus encore, il s’agit d’un langage 
qui impose ses acquisitions dépassant le contenu culturel de la 
mémoire. Pourtant, l’amour, cette force génératrice du monde 
résiste le plus à l’effet du temps et semble s’imposer dans les 
représentations artistiques limitées par le poids des traditions 
et cela depuis des siècles déjà, au Maghreb en général et en 
Algérie en particulier, essentiellement dans l’œuvre musicale 
qui constituait un refuge, pour une expression de douleur et 
d’inaccessibilité mais aussi d’un amour fou et d’admiration.

 Nous proposons aussi dans ce travail de recherche une étude 
de l’expression de l’amour dans l’interprétation dalienne. Donc 
il ne s’agit point de parler de l’amour dans les textes, cela n’a 
aucun sens, mais de comment Dali le chante.  : L’amour du 
prophète, l’amour de la nature, la douleur de l’amour inacces-
sible. La voix de Dali donnait à chaque état de l’amour 
son  droit », sa force et sa magie.

Une voix envoutante nommée Dali  : 
Tout comme Cheikh Rédouane, Tlemcen a vu naître en cette an-
née de 1914, un autre «monstre sacré de la musique andalouse, 
devenu plus tard, l’un des monuments de la ville-, un géant dans 
son genre. Il ne chante pas que l’aid, il chante aussi l’amour. 

Dans le moual cherqui Badeltini fil boustane, enregistré en 
1978 dans les éditions Club du disque arabe, 

فككت الأزرار ما حللت الشعر ي البستان بهلال القدر	
ي �ف

بذلت�ن

كويت قلوب العشاق على الجمر 	 ي
قلت لها ما اسمه قالت أنا ال�ت

Dans ce magnifique extrait, racontant la triple émotion de la 
beauté, l’amour et l’inconnue, Dali excelle dans son interpréta-
tion…

Le choix du timbre de la voix n’est pas innocent, reflétant 
l’amoureux, jeune et rebelle… ainsi que la vibration en s’ap-
puyant essentiellement sur les voyelles en les déformant vo-
lontairement  pour exprimer la force de l’instant. Tout comme 
un amoureux chantant la poésie de Musset pour exprimer un 
amour inaccessible le jour et possible la nuit, Dali insiste sur le 
mot djmer représentant justement cette inaccessibilité et inter-
pellant un auditeur sensible et amoureux  

Dans el aarsa, ce texte très métaphorique de  chikh touhami  
el medeghri (XIII ème siècle) Dali nous présente un timbre de 
voix différent, plus sage, plus calme et plus serein. Celui du 
connaisseur et de l’expérimenté. L’approche de cette interpré-
tation souligne donc l’importance de la temporalité dans la 
réception des sons : elle donne de fait à entendre une sorte 
d’assurance , portée par une mélodie mémorisable. 

ي ادواح العرصـــة وأنوعها عجيبة
�ف ه زيد شوفو اسطــاب	 زن حل عينك وت�

كيف عنق الحبيب حبيب بعد غيبة حـــاب	 اغصائها للفرجات اتعنقوا ب�ت

المرونقة سكيبة نداهم  كيوس  من  اب	 ي رياضهم ب�ش
تمايلوا وتعريدوا �ف

ي حبيبة
كن عاشق تضحك لبكاه �ش الزهر يتبسم والطل زاد تنحــــــاب	

ي حبيبة
كن عاشق تضحك لبكاه �ش الوتار يجاوب بنغام عود وربــــاب	

ي طيب الأطياب
يا العرصة صولي صولي �ف

ن طيبة ساكنك سيدي ولد الساكن�ي

L’exemple du succès de cette interprétation, El aarsa, permettra 
d’emblée d’éclairer ma perspective.Cette forme d’interpréta-
tion ne se réduit pas en une mélodie facile, d’un air de Hawzi 
bien adapté aux goûts des mélomanes mais enrobe une  
esthétique d’un dandysme mélancolique.Le refrain souligne en 
effet la nostalgie d’un canteur, qui avertit les amoureux que  
la consommation de ces fruits et leur beauté n’est pas acces-
sible.Dali chante lentement, langoureusement, détachant les  
syllabes et allongeant particulièrement les finales.

Dans un autre extrait, El Kawi, du poète chikh Mohammed 
Bouazza, l’interprétation est autre, elle relève de la déception, 
du dégout qui dépasse même le contexte douloureux du texte 
lyrique, une voix grave et imposante, qui veut surement  
montrer à l’auditeur que « Les histoires d’amour finissent tou-
jours mal ». 

ي الـــذات مـــا برالي 
 أنـــا الـــكاوي بـــ�ي مخفـــي، والـــ�ي �ف

طـــال جراحـــي  وبريـــت  الكويـــت  مـــا  بعـــد 
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ليـــال  مســـهر  ونعـــود  ي 
يهولـــو�ن حـــىت   يحيـــار 

زالـــوا لا  والهجـــرة  والهـــوى  ن  البـــني جـــراح 

بـــالي الشـــاطنات  والغـــوان  والغـــرام  الحـــب   جـــراح 
اهـــوال للقلـــب  زادو  شـــك  غـــري  مـــن  هانـــوك 

Les rebonds en cascade du propos, leur juxtaposition paratac-
tique, sont ici audiblement destinés, leur thème l’atteste,  
à exprimer la douleur de l’echec amoureux dont il est précisé-
ment question.

Le drame est d’autant mieux interprété que les jeux et mi-
miques de Dali qui font alterner les ah comme des soupirs que 
l’on n’entend pas,  sur tous les tons de la confidence, après ceux 
de la sensualité, comme dans badatli fil boustane  d’un refrain 
à l’autre : s’y égrène ainsi d’un ah à l’autre, un ludique jeu 
apotropaïque de l’interprète malchanceux en amour.

Par-delà les finitudes, mises en scène dramatiques et pétil-
lantes, l’interprétation de  la chanson d’amour de Dali  s’avère 
ainsi, véhiculée par ces airs qu’on retient (en particulier les  
refrains), porteuse, de cette félicité d’un « confort retrouvé ». 

Durant ce court laps, la chanson d’amour interprété par  
Abdelkrim Dali  noue ses métamorphoses, de « je chante »  
à « je ressens  », malgré les abords espiègles et sautillants du 
texte de la première rencontre, et ce refrain, en contraste  
manifestement parodique, sur l’air violoneux d’une romance 
au ton langoureux.

Entre un texte, une musique, et surtout une interprétation. 
C’est cette dernière qui donne vraiment naissance à un sens, 
celui qui nous emporte. Amour toujours, sans doute une rime 
facile, mais aussi et surtout un plaisir métaphysique masqué 
pour mieux nous séduire ; nous enchanter, Abdelkrim Dali,  
le chantre de l’amour, nous fait voyager à travers une voix, 
voire des voix envoutantes au nom de l’amour.
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Quelques propositions de sauvegarde 
sur l’héritage de la musique classique 

algérienne et possibles 
voies à considérer

L’importance de la musique andalousí-magrébine dans le cadre des musiques de la tradition savante, comme 
patrimoine culturel commun à l’Espagne et le Maghreb, m’a conduit à proposer ce titre dans le cadre de ce 
colloque en hommage au Maître Cheikh Hadj ‘Abdelkèrim Dali. Donc, cinq lignes générales sont à proposer 
en matière de conservation et de diffusion du patrimoine musical classique algérien. 

D’abord, souligner que la transmission, conservation et diffu-
sion du patrimoine musical oriental et andalousí-maghrébin 
ont été les principaux objectifs proposés dans le Congres du 
Caire (1932)1. Concernant le patrimoine andalousí-maghrébin, 
le point de départ fondamental a été le Congres de Fez (1936) 
où les représentants des différentes commissions de travail 
sont arrivés à établir les principaux objectifs de futur2. La créa-
tion de nouveaux conservatoires, les travaux de notation musi-
cale et la conservation des différents répertoires dans les 
écoles maghrébines ont été les grands défis développés dans 
ce congrès. Par rapport la recherche et la gestion générale du 
patrimoine, le changement produit a été notable entre la fin 
du XXème siècle et le début du XXIème siècle, en même temps 
qu’une certaine mise en valeur de la part des organismes pu-
bliques et privés.

Cependant, si l’on revient sur le chemin parcouru on constate 
que, malgré les progrès réalisés dans le domaine de la diffusion 
et la recherche, en général les travaux manquent d’un horizon 
clair par rapport les objectifs fondamentaux à l’avenir, puis 
qu’ils sont le fruit des efforts individuels et privés.

A partir de ces référentiels, mes propositions vont s’articuler 
autour de cinq piliers fondamentaux, des voies de travail que 
je développerai ci-dessous: a) la pédagogie musicale; b) le do-
maine de la recherche; c) la notation musicale; d) les nouvelles 
lignes de gestion et diffusion du patrimoine; e) la reconnais-

sance de la musique classique algérienne comme Patrimoine 
Immatériel de l’Humanité par UNESCO. 

I. Sur la pédagogié et les possibles 
voies à considerer
sur le plan pédagogique et comme point à retenir, la création 
dans les universités algériennes de départements de Musique 
dédiés à la musique algérienne, soit dans le cadre de la Musi-
cologie ou de l’Histoire et des Sciences de la Musique. A mon 
avis, dans les programmes à proposer on doit penser á l’inté-
gration de matières liées à la musique classique européenne, le 
patrimoine classique algérien et la musique populaire dans le 
contexte des World-Music. Ces départements pourraient être 
intégrés, aussi bien dans les facultés d’Histoire que dans celles 
des Beaux-Arts, de Philosophie, de Littérature, d’Ethnomusico-
logie ou d’Anthropologie. Cette ouverture au système acadé-
mique offrira aux étudiants formés dans les instituts de mu-
sique, dans les conservatoires et les associations, la possibilité 
de poursuivre leurs études dans le domaine de la Musicologie. 

A mon avis, il est essentiel d’intégrer dans ces départements 
des matières sur l’histoire, la théorie, la pratique musicale et 
d’autres matières qui sont déjà intégrées à la recherche scienti-
fique actuelle. C’est à dire, l’étude interdisciplinaire qui englobe 
la nouba et l’évolution de la musique andalousí-algérienne 
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dans les variantes que présentent, la sana’a d’Alger, le garnati 
de Tlemcen et le malouf de Constantine. Donc, il faut dépasser 
l’orientation étroite sur la théorie et la pratique musicale, et se 
diriger vers l’ouverture interdisciplinaire d’une musique qui 
doit être étudié en relation avec les différentes disciplines3. 
Jusqu’à nos jours, la pédagogie développé á travers les conser-
vatoires et les associations avait assuré la continuité de la pra-
tique musical des répertoires sur la nouba. Cependant, avec 
l’objectif de renforcer la préservation du patrimoine lié à la 
nouba et sa diffusion, on doit passer par leur incorporation aux 
universités comme une des voies possibles de sauvegarde, pa-
trimoine déjà intégré à la recherche scientifique par le 
C.N.R.P.A.H. Cette orientation dans le cadre académique per-
mettra de donner une nouvelle dimension à la suite classique 
(nouba), en englobant la pédagogie, la recherche dans le do-
maine du patrimoine savant et leur intégration aux projets de 
coopérations culturels.

Selon les précédents établis dans le Congres de Fez et d’autres 
congres, le futur de la nouba doit passer, à mon avis, par la 
création des différentes commissions d’étude et de travaux fo-
calisés sur les nouvelles perspectives qui présentent la mu-
sique dans le contexte du millénium. En ce sens, je peux offrir 
mon expérience pilote sur les systèmes pédagogiques et la 
programmation faite dans le domaine de la Musicologie à 
l’Université de Grenade, Faculté de Philosophie et Lettres, Dé-
partement d’Histoire et Sciences de la Musique, comme pre-
mière université et département européenne qui avait inclut 
des matières sur la musique classique et le patrimoine anda-
lousí-magrébin4. 

Trois sont été les lignes et les objectifs de travail que j’avais 
proposé au Département d’Histoire et Sciences de la Musique 
d’U.G.R., á partir de la création du Degré de Bolonie à partir de 
l’année 2010: a) la pédagogie; b) la recherche; c) la gestion 
culturel5. Donc, j’avais réussi à introduire des nouvelles ma-
tières sur l’Histoire de la Musique d’al-Andalous, le Patrimoine 
musical andalousí-maghrébin, les Musiques du Monde et les 
Musiques de la Méditerranée, entre d’autres matières qui sont 
intégrées aux études de Musicologie, d’Histoire de l’Art et d’An-
thropologie.

Comme patrimoine culturel, la musique andalousí et anda-
lousí-maghrébin font parties de la programmation et les activi-
tés encadrées dans les différents organismes institutionnels de 
la Communauté Autonome de l’Andalousie, ainsi que de 
quelques foundations privées. Par exemple, l’Université de Gre-
nade promu différentes activités culturelles et concerts par 

3- Cortés García, M, “L’Héritage musical et chanté d’al-Andalus dans ses rapports avec les humanités et les sciences”, revue Europe, Al-Andalus, Paris, 2023, pp. -1133
1134; Cortés García, M, “Concepción científica de la música en los tratados de Ibn Bayya: Risalat al-alhan y  Risalat al-sama‘”, Actas del Congreso Homenaje a Cruz 
Hernández, Filosofía y Ciencias, Alcalá la Real, 2022, pp. 460-429.
4- https://www.ugr.es/universidad/organizacion/entidades/departamento-historia-ciencias-musica
5- https://grados.ugr.es/musica/

rapport le patrimoine musical arabe et andalousí à travers de la 
programmation de L’École des Études Arabes à Grenade 
(C.S.I.C), le Département des Etudes Sémitiques à travers de la 
Chaire de l’Arabisant Emilio García Gómez et la Chaire al-Bab-
tain (Kuwait), en même temps qu’à travers le Département 
d’Histoire et Science de la Musique et la Chaire du musicien et 
compositeur grenadin Manuel de Falla. 

Ii. Dans le domaine de la recherche
Sur la base de la recherche scientifique du patrimoine, je vais 
développer quelques propositions qui, à mon avis, devraient 
passer par des travaux en groupes multidisciplinaires et avec 
un objectif commun qui sera le résultat de «l’union et la force» 
entre les deux rives de la Méditerranée». 

Dans ce domaine, je propose trois axes de travail: 

1) création d’un laboratoire et d’une base de données

2) récupération de sources manuscrites dans les bibliothèques 
publiques et privées 

3) créer une plate-forme digitale et interactive.

A. - La création d’un laboratoire de musique et d’un nouvel 
espace dédié à la musique.

Soit à la Bibliothèque Nationale, soit aux futurs départements 
de musique dans les universités, le laboratoire doit disposer de 
bons fonds destinés à faciliter l’apprentissage musical, la créa-
tivité et l’expérimentation. 

A travers le langage universel de la musique comme épicentre 
d’exploration, de création et d’innovation vers l’industrie musi-
cale, le laboratoire doit servir de lieu de formation, de point de 
rencontre dans le domaine des nouvelles technologies et 
d’hôte à toutes les initiatives qui convergent vers la musique, 
tant au niveau des tests pilots que de tests à grande échelle

Doter les jeunes musiciens d’outils et de matériel digital néces-
saire dans le monde des nouvelles technologies sera une façon 
de stimuler l’apprentissage et d’encourager la créativité. Par 
ailleurs, offrir une bibliothèque virtuelle donnant accès aux pu-
blications dans les ressources pédagogiques, les audiovisuelles 
et les techniques digitales les plus avancées contribuera, sans 
aucun doute, à promouvoir la connaissance et le développe-
ment des musiciens, des chercheurs et des enseignants.

B.- Récupération des sources manuscrites. 

C’est très important de poursuivre avec les travaux de récupé-
ration des répertoires, au niveau des manuscrits et les diffé-
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rents répertoires. Autrement dit, il s’agit de sélectionner les 
chansonniers interprètes et les répertoires les plus anciens, afin 
de procéder à leur catalogage, la digitalisation, l’édition arabe 
et la traduction, travaux qui vont aider à leur conservation et 
diffusion.

À fin de faire connaître la réalité qui renferment les manuscrits, 
d’abord il faut prendre conscience aux bibliothèques publics et 
aux propriétaires privés, sur l’importance des manuscrits et leur 
catalogage, la digitalisation et l’édition fac-similé. Pour autant, 
renforcer ces travaux de récupération des sources manuscrites 
avec l’objectif de les intégrer dans le réseau des bibliothèques, 
sera autre des chemins de connaissance et d’ouverture à consi-
dérer, par rapport les nouvelles générations.

À propos des sources documentaires, j’en profite pour attirer 
l’attention sur l’importance de récupérer les manuscrits an-
ciens, tant publics que privés, et les mettre à la disposition des 
chercheurs, des professeurs de musique et des musiciens. Ce 
n’est qu’ainsi qu’ils pourront être protégés du temps et mis à la 
disposition des chercheurs, afin d’éviter qu’ils ne restent dans 
le silence des bibliothèques6. 

Comme voie principale de travail sur les contenus réels qu’ils 
renferment, il faut établir un bon programme d’édition, de tra-
duction et d’analyse, si on veut avancer sur la recherche patri-
moniale. En plus, on doit franchir la barrière de la langue arabe, 
si nous voulons que la réalité qui renferme cette richesse soit 
connue et reconnue, afin d’occuper l’espace qu’elle mérite dans 
le contexte des musiques universelles. Pour mettre en marche 
le projet de catalogage, digitalisation et édition des traités, je 
suggère de nous attacher aux projets d’investigation méditer-
ranéens et européens, entre d’autres moyens.
Entre les travaux de la digitalisation, l’édition árabe et la traduc-
tion de manuscrits árabes liés à la musique et faits en Espagne 
dans les dernières décades, en 1999 l’Academie de l’Histoire 

6- On peut voir quelques travaux sur les sources manuscrites, Farmer, H. G, Arabic Musical Manuscripts in the Bodleian Library, London, 1930; Neubauer, E, “Manuscrits 
de musique arabe: enregistrements et catalogue depuis le congrès du Caire”, en Musique arabe: Le congrès du Caire de 1932, Le Caire, 1992, pp. 1900-181; Shiloah, 
A. The theory of music in Arabic writings (c. 1900-900), Munich, 1979, vol. I; Munich, 2003, vol. II; Cortés García, M, “Fuentes escritas para el estudio de la Música en 
al-Andalus (ss. IX-XIV)”, Actas del Congreso sobre Fuentes musicales en la Península Ibérica, Universidad de Lérida, 1999, pp. 304-289; “Revisión de los manuscritos 
poético-musicales árabes, andalusíes y magrebíes de la Biblioteca Nacional de Madrid”, IV Congreso de Civilización Andalusí. El Cairo: Universidad de El Cairo, 1998, 
pp. 108-95; “Réalité des recueils de chansons de la tradition Andalou-Maghrébine dans le processus de la transmission orale e t écrite”, Anthropologie et musique. 
Savoire-faire et transmission des musiques de tradition orale, 2019( 27), pp. 106-85.
7- Edition fac-similé d’Al-Muqatbis II1-, Madrid: Academia Real de la Historia, 1999. 
8- Trad. Corrientes Córdoba, F y M. A. Makkí, Crónicas de los emires Alhakam I y Abdarrahmán II entre los años 796 y 847 [Almuqtabis II-I], Zaragoza: Instituto de 
Estudios Islámicos y de Oriente Medio, 2001; Cortés García, M, “Ajbar yadiddat ‘an Ziryab wa-l-musiqà d’al-Andalus”, al-Muwashahat, Alger: Congrès de la Musique 
Arabe, 2002, vol. I, pp. 122-106.
9- Ryad: Markaz al-Malik Faysal, 2003; https://bibcatalogo.uca.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=807907&shelfbrowse_itemnumber=#2510546
10- Cortés García, M, “Al-Ha’ik”, Diccionario de Autores y Obras Andalusíes [D.A.O.A.], Sevilla-Granada: Fundación El Legado Andalusí, vol. I, pp. 236-233; Cortés García, 
M, “al-Haik”, Encyclopedie de l’Islam, new édition Leyden.
11- Voir la digitalitation du manuscrit “Kunnas al-Ha’ik, sous la direction et l.introduction de Cortés García, M,   https://www.bibliotecavirtualdeandalucia.es/catalogo/
es/consulta/registro.cmd?id=1017969 
12- Cortés García, M, “Vigencia de la transmisión oral en el Kunnas al-Ha’ik”, Actas del XV Congreso de la Sociedad Internacional de Musicología: Música Islámica y 
Judía y su relación con lo hispánico, Revista de la Sociedad Española de Musicología, XVI, Madrid (1993), pp. 1952-1942.

avait publié l’édition facsimilé du Kitab al-Muqtabis II-1 d’Ibn 
Hayyan de Cordoue (987-1075), manuscrit qu’inclut un grand 
chapître sur Ziryab7. La traduction à l’espagnols est faite en 2002 
par Dr. Federico Corrientes Córdoba et Dr. Mahmud ‘Ali Makki8. 
Finalment, le Dr. Makki avait fait l’édition árabe du manuscrit et 
publié pour la Foundation Roi Fadl de l’Arabie Saudite9. De la 
même façon, à l’année 2002 le Centre de Documentation Musi-
cal de l’Andalousie à Grenade avait publié l’édition facsimilé du 
Kunnash al-Haik selon la copie árabe faite de l’original par Mu-
hammad al-Husayn al-Ha’ik al-Titwani al-Andalusi (XVIIIème 
siècle), tetouaní d’origine d’al-Andalus et posible maurisque10. 
Ce projet de travail sur ma thèse doctorale, defendue a l’Univer-
sité Autonome de Madrid en 1996, je l’avais présenté au Centre 
de Documentation Musicale et dirigé l’édition facsimilé. On peut  
consulter le manuscrit en ligne, dans la web de la Bibliothèque 
Virtuelle de la Junta de Andalucía à Séville11, manuscrit qui ren-
ferme le répertoire chanté à l’École Marocaine de Tetouan sur les 
onze noubas complilés pendant le XVIIIème siècle par al-Ha’ik, ré-
sultat de la transmission orale à écrite12.

C.- Création d’une plate-forme digitale et interactive

Concernant la recherche scientifique, il serait convenable de 
créer une plate-forme digitale et interactive entre les deux 
rives, dans le but de connaître les différents travaux des cher-
cheurs et de concevoir les lignes de la recherche future.
Comme éxemple d’un éventuel modèle de plate-forme numé-
rique à suivre, bien pourrait être la plateforme en ligne: www.
academiaedu, dont de nombreux chercheurs nous faisons déjà 
partie. Une plate-forme qui facilite l’échange et le télécharge-
ment de livres, d’articles, des monographiques et d’autres tra-
vaux pertinentes dans le domaine de la recherche interdiscipli-
naire sur la musique et d’autres disciplines conexes. Par 
exemple, les rapport avec l’histoire, la philosophie, la littéra-
ture, la médicine, l’archéo-musicologie, l’iconographie musi-
cale, l’anthropologie et le soufisme. 



[17]

Il sera souhaitable d’établir certaines lignes de recherche et 
d’action afin de développer des travaux coordonnés qui ne se 
chevauchent pas. En même temps, il est nécessaire d’interagir 
avec les travaux déjà publiés, dans la mesure où ils seront 
connus des deux côtés de la Méditerranée.

III.- Sur la notation musical

Comme troisième voie de développement, à mon avis on de-
vrait continuer avec les travaux de notation musicale des ré-
pertoires chantés et les mélodies des nawbas. La notation mu-
sicale des répertoires andalousí-maghrebins a été initiée au 
Maghreb dès le début du vingtième siècle. Alors, il faut fixer les 
mélodies avec la démarche d’une méthodologie dirigée à re-
présenter les spécificités du répertoire. 

A propos de la sauvegarde, Maya Saydani soulignait au congres 
d’Alger 2018: 

“La notation musicale à de tout temps interpelé musi-
ciens, théoriciens et chercheurs en ethnomusicologie 
et anthropologie de la musique. Ainsi, les civilisations 
anciennes du monde ont régulièrement fait usage 
d’iconographies et de divers  systèmes de représenta-
tion afin de protéger et de perpétuer un répertoire où 
une technique de jeu”13. 

On connait que le système sur la notation alfabetique-nume-
rique fut dévelopée en l’Orient par Safi al-Din al-Urmawi (1216-
1294) et par Ibn Saba‘in de Murcie (1217-1270). Trois siècles 
après, un système similaire a été développé en Europe pendant 
la Renaissance, à travers de la tablature comme système de 
notation de l’Ecole de Vihuelistes Espagnols mais fait sur la “vi-
huela”14. 

La notation musicale à de tout temps interpelé musiciens, 
théoriciens et chercheurs en Musicologie, Ethnomusicologie et 
Anthropologie de la musique, en même temps qu’on fait 
usage, régulièrement, de divers  systèmes de représentation, 
afin de protéger et de perpétuer les répertoires.

Paravant le répertoire andalousi-maghrebin, la notation musi-
cale est faite aux Maghreb depuis le début du vingtième 

13- Saydani, M, “La nuba entre passé, présent et perspectives d’avenir”, Anthropologie et musique: La nuba : Empreintes passées et perspectives d’avenir, Actes du 
Colloque International, 3ème edition, Argel: CNRPAH, 2015, pp.206-197.
14- Voir quelques théories, Cortés García, M, “Apuntes interdisciplinares sobre los tratados musicales moriscos y conexiones con los marroquíes”. Actas del Congreso 
Los Moriscos y su Legado, Rabat: Instituto de Estudios Hispano-Lusos, 2010, pp. 336-304.
15- Chottin, A, La nouba al-‘Ushshak, traducción y notación musical del ritmo basit, París, 1939; Larrea Palacín, A, La nuba al-Ishihan, traducción y notación musical, 
Tánger, 1954; Rouanet, J & Yafil, E. Répertoire de musique arabe et maure. Argel, 1934.  
16- Alger: Éditions New Sound, 2015.
17- Édition Geuthner: Paris, 2015.

siècle15. Alors, il faut fixer les mélodies avec la démarche d’une 
méthodologie dirigé à représenter les spécificités du réper-
toire, à partir des modes (al-tubu‘) et la rélation rythme poé-
tique et rythme musical (al-‘arud-al-iqa‘at). L’objectif devrai 
s’adapter, en même temps, aux savoir des grands maîtres et les 
nouvels systèmes de notation. J’insiste, la notation musicale 
doit constituer un matériel utile et indispensable dans le sys-
tème d’apprentissage de musiciens actuels et futurs. 

Nous sommes conscients que c’est un travail qui soulève de 
grandes controverses, par rapport la méthodologie, mais il est 
essentiel d’établir un bon système réglé de notation et de tra-
vailler en équipe avec les experts du système et des nouvelles 
technologies, les musiciens et les musicologues.  En même 
temps, il faut appliquer une méthodologie des structures so-
lides qui facilitent l’enseignement et l’apprentissage aux jeunes 
musiciens. Comme exemples de programmes de notation ac-
tuelle, citons Sibelius, Finale, Notion6…

Un bon exemple doit être le travail sur la notation musicale fait 
par Youssef Touaïba, titré Recueil des partitions du Malouf 
constantinois et publié par le Ministère de la Culture16, ainsi que 
l’ouvrage de Fayçal Benkalfat et Sid-Ahmed Serri, La Sanaa 
d’Alger» avec DVD enregistrements et la transcriptions de Yous-
sef Touaïbia, publié dans la collection: “Les grands maîtres de la 
musique arabo-andalouse”17. 

En ce qui concerne l’interprétation musicale de la nouba et la 
récupération des répertoires, à mon avis, il faut analyser à fond 
le suivi de la pédagogie dans les conservatoires, les associa-
tions et les travaux des orchestres. Dans ce cadre, il s’impose de 
travailler sur l’interprétation codifiée de la performance et l’in-
tégration des vielles mélodies modales, ainsi que sur la qualité 
des instruments, en particulier les instruments à cordes, et la 
mise en œuvre de systèmes réglementés et codifiés adaptés à 
leur application. Aussi, il faut compacter les voix solistes et les 
chorales, dans le but de donner aux noubat de l’harmonie ins-
trumentale et vocale adéquate.  

IV.- Gestion culturelle du patrimoine
Comme quatrième voie de travail, il est nécessaire de prêter 
attention à la gestion du patrimoine avec l’objectif de renforcer 
les activités culturelles dans les deux bords méditerranéens, à 
travers la diffusion sur les réseaux des concerts, les vidéos sur 
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le chaîne Youtube et la discographie. D’autre part, l’émergence 
de nouveaux marchés internationaux du disque, dans le cadre 
des médias, sont, de quelque façon, les facteurs qui ont permis 
sa survie au milieu du multiculturalisme et l’incorporation dans 
le marché des Word-Music.

 Pourtant, il faut profiter de l’internet, des moyens auditifs ac-
tuels, du virtuel, de l’audio-visuel dans les différents forums, 
afin de mettre à jour l’information dans les conservatoires et les 
centres de recherche. En parallèle et avec les nouveaux sys-
tèmes qu’impose la Musicologie actuelle, il faut actualiser l’in-
formation et la recherche du patrimoine, à partir de plates-
formes virtuelles, l’information on-line, les publications 
digitalisées et les revues on-line. 

Au niveau de l’enregistrement et comme nouvelles lignes de 
diffusion, je propose de nouveaux enregistrements axés sur les 
poètes algériens qui montrent l’héritage et l’évolution de la 
poésie chanté dans la musique de tradition classique. 

Au cours de dernières années sont apparu différentes groupes 
hispano-maghrébins qui travaillent à faveur de la préservation 
et diffusion du patrimoine savante renfermé dans la poésie 
chantée des noubas et leurs enregistrements. En 1995, j’ouvert 
cette ligne des travaux avec l’enregistrement de La nouba des 
poètes d’al-Andalus, interprète par  l’Orchestre de l’Ecole de Fès 
dirigée par le Hadj ‘Abd al-Karim Ra’is18, dans le cadre de la 
poésie chanté au Kunnash al-Ha’ik et Mujatasir al-Ya’mi’i19. A 
partir de deux dernières décades j’ai continue avec la recherche 
de la poésie dans les répertoires à travers de quatre CD. Avec le 
luthiste iraquien Nasser Shama’, Maqamat Ziryab. Dès l’Euphrate 
au Guadalquivir et la poésie d’Abou Medyan de Cantillana, Se-
ville (1116-1198) 20, un autre enregistrement dédie à la mé-
moire d’Ibn Hazm de Cordoba (994-1064) dans le millénaire de 
Le collier de la colombe et interprété par le groupe Capella de 
Ministrers dirigé par Carles Magraner21, ainsi que Le jardin per-
du sur la poésie des poètes chantés à Xarq al-Andalus, hom-
mage à Jaume I, interprété par Capella de Ministrers et le 
Groupe de Muhammad al-Akrami du Conservatoire de Te-
touan22. À la mémoire de Subh al-Baskunsiyya (940-999), 
connue comme «Aurora la vascona» et femme du calife al-Ha-
kam II de Cordoue, bien de sortir un nouveau enregistrement 
de Euskal Barrok Ensemble dirigé par Enrike Solis23. 

18- Grenade: Foundation Legado Andalusí, 1995.
19- Cortés García, M, “Poetas granadinos en el cancionero fesí «Mujtasir al-Yami’i”, La invención del estilo hispano-magrebí, ed. González Alcantud, J.A, Barcelona: 
Anthropos, 2010, pp. 164-130; Cortés García, M, “Autores andalusíes en los repertorios del Norte de África”, Música y poesía al Sur de al-Andalus”, Granada: Fundación 
El Legado Andalusí, 1995, pp. 63-53;
20- Discograhie Pneuma, 2005, Libret, Cortés García, M.
21- Capella de Ministrers, 2022, Libret, Cortés García, M.
22- Capella de Ministrers, 2014, Libret, Cortés García, M.
23- Discografica ERLEA, 2023, Libret, Cortés García, M; https://www.alia-vox.com/es/producte/subh/

V.- Reconnaissance du patrimoine par 
UNESCO
Par rapport la diffusion et la reconnaissance du patrimoine mu-
sical classique, il est essentiel d’œuvrer pour une meilleure dif-
fusion de la musique classique algérienne afin qui soit recon-
nue comme Patrimoine Immatériel de l’Humanité par 
l’UNESCO.
On doit considérer que nous avons un patrimoine matériel et 
immatériel suffisamment riche qui mérite bien qu’on fasse l’ef-
fort de lutter pour leur reconnaissance. Sans doute, il faudra 
travailler unis pour leur défense si nous voulons atteindre notre 
objectif et  convaincus de pouvoir l’obtenir. Arrivé à ce point, 
j’insiste qu’il est nécessaire de travailler dès deux côtés de la 
Méditerranée, puisque nous ne devons pas oublier que 
«l’union fait la force».

En Algérie, cette expérience professionnelle existe à partir de la 
reconnaissance de la musique d’Ahellil de Gourara classé à 
UNESCO (2008) comme Patrimoine Immatériel, défense à la-
quelle ont contribué, Ms. Hachi Soleyman, le Dr Pierre Aubry et 
Ms. Muley Timi, et finalement avec l’Imazd (2013) et le Raï algé-
rien (2023). 

Les variantes que renferment l’école algérienne, en termes de 
sana’a, garnati, maluf et hawzi, et la richesse qu’elle recèle, sont 
des raisons suffisantes pour concentrer nos efforts, afin que ce 
patrimoine soit reconnu par l’UNESCO. Également, sur les deux 
rives il y a de nombreuses institutions publiques et privées, 
liées aux arts en général et à la musique d’al-Andalus en parti-
culier, qui soutiendraient cette initiative. De ma part, je peux 
m’engager à cette initiative en Espagne. 

La pertinence du Flamenco et de la Musique Andalousí, comme 
patrimoine vivant, avait conduit le Bureau des Conseillers de 
l’Éducation et de la Culture de l’Andalousie à  présenter à 
l’Unesco en 2002, la possibilité d’être intégrés comme Patri-
moine Immatériel de l’Humanité. Malheureusement la proposi-
tion sur la Musique Andalousí n’est pas arrivée à son objectif. 
En conséquence, l’organisation avait POLARISÉ les efforts dans 
le Flamenco. Heureusement, la reconnaissance du Flamenco 
est arrivée le 16 du novembre du 2010. 
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Les résultats obtenus avec l’ahlleli, le raï, l’imzasd et le 
flamenco devraient nous servir de point de réflexion par rap-
port la consolidation du patrimoine musical savant et la recon-
naissance comme Patrimoine Matériel et Immatériel de l’Hu-
manité par UNESCO, défense que je fais à partir de différents 
forums. 

Quelques conclusions et réflexions 
finales
le temps est arrivé d’établir les bases des futures directives sur 
l’héritage musical classique, aux niveaux de la pédagogique, 
de la recherche, de la gestion culturelle et de la reconnaissance 
par UNESCO. 

Sur le point de l’intégration des Département de Musicologie 
dans le cadre des universités, on pourra arriver à ouvrir des 
nouveaux espaces de travail pédagogique qui, á côté de l’en-
seignement aux conservatoires, les instituts de la musique et 
les associations, vont garantir et assurer leur continuité et l’ave-
nir de notre musique, tout au long des nouvelles générations. 
En même temps, sera une des voies fondamentales pour sensi-
biliser les nouvelles générations sur l’importance de leur his-
toire, sur l’évolution, la pédagogie, la pratique musicale et la 
recherche, donc, un chemin qui doit passer par l’ouverture des 
différents champs interdisciplinaires. Cette possibilité va per-
mettre la création de groupes et de projets de recherche avec 
l’intégration des équipes multidisciplinaires, en même temps 
que la formation des nouveaux cadres des professeurs, cher-
cheurs, compositeurs et musiciens qui vont garantir et assurer 
la continuité pour ces nouvelles générations. 
A mon avis, sans une structure institutionnelle solide, le futur 
de notre patrimoine et la survivance de la nouba restera sous 
l’épée de Damoclès et avec le risque permanent de sa perte 

définitive, après la disparition des grands maîtres et leurs dis-
ciples. J’insiste, dans le contexte actuel d’un monde dominé 
par la mondialisation, nous devons réfléchir sérieusement sur 
l’avenir de la nouba et de notre héritage musical. Il est donc, le 
temps de commencer à définir les lignes d’action, si nous vou-
lons que la Grande Pyramide qui soutient cet héritage ne s’ef-
fondre pas. Sans doute, le défi et le chemin à suivre seront 
durs, mais il faut considérer que cela mérite bien l’effort de 
travailler dans les lignes déjà soulignées parce qu’elles vont 
nous conduire, en définitive, à la sauvegarde et à l’évolution du 
patrimoine musical classique. Nous devons, donc, œuvrer pour 
qu’il soit reconnu comme il le mérite. 

En guise d’épilogue à ma contribution, finalement je voudrais 
insister sur l’un des points de débat sur lesquels j’ai pris posi-
tion lors du colloque. Je fais référence, concrètement, aux diffé-
rences présentées par certains termes historiques, culturels et 
géographiques appliqués dans la traduction française. Ceux 
qui font référence à «al-Andalus» comme désignation histo-
rique et géographique s’appliquent à la Péninsule Ibérique 
pendant huit siècles, de la conquête musulmane en 711 et 
jusqu’à la fin du Royaume Nasride de Grenade en 1492. Le 
terme «andalusí/andalousí» était appliqué aux habitants du 
territoire d’al-Andalus pendant ces siècles. Tandis que la partie 
sud de l’Espagne a commencé à être appelée en espagnol “An-
dalousie/Andalucia” à partir du XIIIème siècle, et les «anda-
louses/andaluces» sont les habitants de l’Andalousie/Andalucía 
actuelle. Par conséquent, lorsque nous parlons de musique 
andalouse au point de vue de la Musicologie, nous faisons ré-
férence à la musique post-romantique de la région de l’Anda-
lousie actuelle et concernant les compositeurs espagnols (Fal-
la, Albéniz, Turina, Granados, etc), ainsi que la musique de la 
tradition populaire, le folklore et la musique religieuse chré-
tienne de la région andalouse. 
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EL HASSAR Abdelkader Salim
Maître de conférences à l’école supérieure de Management -Tlemcen
couleursandalouses@hotmail.com

Cheikh Abdelkrim Dali,  
l’incarnation du pur génie musical

Discours d’une vie, d’un parcours
Cheikh Abdelkrim Dali appartient à ce groupe de génies « aimés de Dieu » dont l’œuvre créatrice fut im-
mense. Grâce au milieu dans lequel il a vécu, il développa, très jeune, un goût instinctif pour la musique. Il 
est considéré comme un agent de transmission qui, en créant un style brillant, a fait rayonner l’art andalou 
avec son langage arrondi et clair. Il créa un courant favorable accordant bon accueil aux hardiesses de génie 
qui font honneur à l’élégance. Son merveilleux instinct l’aidera à s’imposer y apportant un nouveau souffle 
(Nafass) avec plus de grâce mélodique et instrumentale avec aussi, de fines élégances dans l’exécution des 
morceaux et cela, dans une belle tenue de style. Pour ces raisons Cheikh Abdelkrim Dali mérite amplement 
l’hommage qui lui est rendu aujourd’hui. 

Cheikh Abdelkrim Dali eut une enfance extraordinairement 
précoce. Il semblait bien que les règles élémentaires de l’art 
fussent inscrites par la nature dans son esprit, et qu’il n’eut qu’à 
en prendre conscience selon la sollicitation des circonstances, 
comme des principes de la raison et de la morale.  Son éduca-
tion de virtuose fut aussi précoce et aussi soignée que celle de 
Cheikh Redouane Bensari l’autre prodige de la grande école 
‘’Sana’a-Gharnata’’. Il apprit de bonne heure le violon et le luth. 
Il reçut des leçons de Cheikh Abdesselam Bensari, de Cheikh 
Lazar Ben Dali-Yahia, et principalement celles de Cheikh Omar 
Bekhchi. Son admiration pour ses maîtres était sans bornes. Ses 
progrès furent d’une étonnante rapidité. Durant cette période 
d’apprentissage magistral, Dali enregistrait déjà. Son apprentis-
sage auprès de Cheikh Omar Bekhchi, maître de valeur sé-
rieuse et surtout maitre-formateur et praticien de grande auto-
rité, fut déterminant. Avide de connaissances musicales, il 
côtoya plusieurs maîtres ; et c’est le trait caractéristique de son 
génie, depuis l’enfance jusqu’aux dernières années, de ne s’ins-
taller jamais dans un cercle restreint de concepts ou de procé-
dés, mais de tendre toujours vers une quête nouvelle, et, en 
cherchant plus d’expression, plus de puissance de pensée. Ses 
ambitions le conduisirent à entreprendre son premier voyage, 
en 1931, sollicité, en tant que soliste et flûtiste, à faire le voyage 
à Paris avec l’orchestre de l’association ‘’el-Andaloussia‘’ d’Ouj-
da que dirigeait alors, le professeur Mohamed Bensmaïl. Ce 
dernier lui prédit un bel avenir. Il participa aussi, avec son 
maitre Cheikh Omar Bekhchi au Maroc sous l’initiative de 

Cheikh Mohamed Bensmain, au congrès de la musique arabe 
de Fès, en 1938. Là, il sera au rendez-vous de rencontres fruc-
tueuses avec les maîtres du ‘’Tarab el gharnati‘’ : Omar Djaïdi, 
Al Mtiri, Mohamed Brihi, etc. Il est invité partout à Alger, Blida, 
Oujda, Marrakech, Tunis où il est gratifié d’un bon accueil. Sa 
jolie voix le fit entrer de bonne heure dans la cour des grands.

Cheikh Abdelkrim Dali, une étincelle 
divine.
Cheikh Abdelkrim Dali est né dans un milieu enraciné et pétri 
de culture maghrébine. Apprenti-coiffeur à ses débuts, il enta-
mera timidement sa carrière au moment où son père confiseur 
(Halwadji) de son état et musicien, soupçonnait déjà les prédis-
positions musicales de son fils. Il fréquenta très peu l’école mais 
son esprit fut toujours curieux des grandes choses ; forçant 
l’admiration par le génie, il fréquenta des gens de l’élite et sut 
être autodidacte. Dès lors, il n’y avait pas de meilleur orchestre, 
à ce moment, jugeait-il, que celui de Cheikh Abdeslam Bensari, 
un musicien de légende connu pour son vaste répertoire de 
çanâat el djed et du Medh ou panégyrique, pour le faire entrer 
dans l’art. Il est percussionniste d’où, plus tard, la connaissance 
profonde qu’il aura des rythmes. C’est à petits pas que ce 
maître du tempo et touche à tout va évoluer dans le jeu 
d’autres instruments : la flûte, le rebeb, le luth et le violon enfin 
les autres instruments qui ont rafraîchi plus tard son héritage 
sonore tels la mandoline, le piano. 
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Dans sa carrière musicale, Abdelkrim Dali restera pour toujours 
imprégné par ce genre poético-musical à spécificité religieuse, 
dont il exprimera, plus tard et dans son propre style, les belles 
odes. Très jeune, il fera partie des orchestres de la célèbre diva 
Cheikha Tetma, de Cheikh Lazaar Dali Yahia aux côtés d’autres 
musiciens chevronnés tels : Maallem Abdelkader Carmouni–
Serradj (1855-1946), Maallem Mostefa Tchouar (1845-1936), 
Cheikh Mouley Djilali Ziani-Chérif (1850-1934), etc. Il y avait 
déjà dans cet esprit une étincelle divine. Abdelkrim Dali rivali-
sait de prés avec Rédouane Bensari avec chacun son talent 
musical propre, son répertoire. Avec Cheikha Tetma, Abdelkrim 
Dali fera un bout de chemin dans son orchestre. Ils enregistre-
ront en duo, la merveilleuse chanson ‘’Aziz el wissal‘’ (Inqlab 
Raml Maya) attribué au maître soufi Sidi Boumédiène. Il se liera 
d’amitié avec des musiciens de talents : Mohamed el-Kourd, 
Sadek Bidjaï qu’il rencontrera à Tlemcen, durant leur long sé-
jour d’apprentissage auprès de Cheikh Omar Bekhchi et Cheikh 
Larbi Bensari. Fort d’un vrai savoir musical, il sera le scrupuleux 
mandataire de l’art de son maître Cheikh Omar Bekhchi dont 
aussi, il épousera la fille ‘’Baya’’. Ce maître, après une journée de 
travail sa seconde vie reprenait le soir, dans les cercles de mé-
cénat protecteurs des arts qui connaissaient une effervescence 
politique et culturelle. Abdelkrim Dali est invité très jeune à 
jouer du tar dans l’orchestre de Maalma Yamna (1859-1933) la 
célèbre diva algéroise en visite à Tlemcen et cela, en présence 
des maîtres de la musique, à cette époque : Mouley Djilali Zia-
ni-Cherif, Mostefa Tchouar, Abdelkader Carmouni-serradj, Hmi-
da Azzouni, Larbi Bensari, Abdeslem Bensari, Omar Bekhchi, 
etc., à la médersa de Sidi Abou Madyan Choaib, célébrant le 
mawssem annuel Rekb de Sidi Boumédiène. Abdelkim Dali 
avait à peine onze ans. Maalma Yamna était aussi l’invitée du 
professeur Abdeslam Aboubekr, fils du célèbre cadi Choaïb au-
teur de ‘’Zahratou er-rihane fi ilmi al alane‘’ (La fleur de myrthe 
dans la science des sons) et ‘’Boulough el arb fi moussika el 
âarab‘’. C’est en présence de l’élite et de la bonne société tlem-
cenienne qu’elle anima une soirée, au domicile du Cadi, à derb 
el Mezouer, en interprétant des airs andalous mais aussi et sur-
tout des ‘’hawzi‘’.

Abdelkrim Dali se rend à Alger où il fixe domicile jusqu’à la fin 
de sa vie. C’était en 1946. Il avait déjà acquis la plus grande 
partie du patrimoine existant à Tlemcen. A propos de ce séjour 
à Alger, Cheikh Ben Ramdane Chaouche écrit dans son livre 
‘’Bâqatou Soussan’’ (E.N.A.L, 1966): ‘’Abdelkrim Dali a rejoint 
Alger ou avant lui, avait choisi d’y résider Cheikh Mohamed 
Mnémèche Tilimsani‘’. A Alger, la capitale est connue pour avoir 
accueilli du temps des turcs, de nombreux chanteurs et musi-
ciens de talents. Elle offrait plus d’avantages aux plans profes-
sionnels. Dans les temps modernes, il y a aussi l’attrait des mé-
dias. Abdelkrim Dali avait certes besoin d’assurer sa carrière 
dans les moments difficiles qui ont suivi la seconde guerre 
mondiale. L’homme de lettres et esthète Boudali Safir connais-
sait à juste titre la valeur artistique de Cheikh Abdelkrim Dali. 
‘’Il fut, disait – il, à l’origine de mon installation à Alger‘’.                                                 

Alger allait connaitre, dès le début du XXe siècle, avec la créa-
tion de l’école de musique arabe fondée par Edmond Nathan 
Yafil, El Motribia, le début d’une sorte de réappropriation de 
l’art musical andalou. Cheikh Larbi Bensari, son cousin Ab-
deslem Bensari, Cheikh Omar Bekhchi, Mâllem Saoudi Médioni 
dit l’ornais, Ibého Bensaid, etc., furent souvent sollicités par l’as-
sociation ‘’El-Moutribia’’ et par la suite ‘’El Andaloussia’’ pour 
des séjours de travail à Alger. Cheikh Larbi Bensari, ce maître 
d’un tempérament très ouvert, fut à l’origine de liens étroits 
que les musiciens d’Alger ; Cheikh Mohamed Benteffahi, Moha-
med Reghai dit Said, Mohamed Fekhardji, etc., ont pu tisser 
avec leurs homologues tlemceniens. Ces liens se sont perpé-
tués avec les Cheikh Mustapha Senoussi Brixi, Mohamed Boua-
li qui accueillirent régulièrement chaque année les musiciens 
d’Alger en quête de connaissances et d’enrichissement du leur 
répertoire. Cheikh Ahmed Serri était le plus assidu à rencontrer 
chaque année Cheikh Omar Bekhchi jusqu’à la fin de sa vie. Ce 
fut ensuite Cheikh Mohamed Bouali avec lequel il entretenait 
des liens quasi-familiaux. Confinée à l’ouest, Tlemcen restait la 
ville où la mémoire andalouse était la mieux conservée. Cette 
vieille citadelle de la culture maghrébine, a été certes long-
temps au confluent d’échanges fructueux entre les différents 
pays du Maghreb. Cheikh Abdelkrim Dali fut un relais impor-
tant dans ce travail d’appropriation- reconstruction y appor-
tant des ‘’sana’a’’, ‘’m’dih’’, ‘’hawzi’’, ‘’gherbi-malhoun’’. Il fut d’une 
contribution importante, peut-être même sans égale, à la réali-
sation de la fameuse encyclopédie ‘’Al-mouwwachah’ât wa-l-
azdjal’’ (S.N.E.D, Alger, 1972) par les professeurs Djelloul Yellès 
et Amokrane Hafanaoui. Ses manuscrits, au nombre de dix, 
dont plusieurs très anciens appartenaient aux Frères Dib, sont 
ceux qu’il avait hérité de son maître Cheikh Omar Bekhchi, son 
beau-père.

Un talent, une virtuosité, une élégance
Cheikh Abdelkrim Dali avait cette qualité inestimable d’enflam-
mer l’imagination, de faire aimer l’art qu’il pratiquait en faisant 
usage d’un remarquable doigté, se préoccupant du phrasé, 
avec une agilité surprenante. Sa musique est faite de finesse de 
touche, de cette élégance du plectre qui se révèle tout à coup, 
et ce charme profond qui ne se trouve que dans les maitres ; la 
même grâce que la musique de Redouane Bensari. Très jeune, 
Abdelkrim Dali manifesta une vive passion pour la musique. Il 
fut un enfant prodige respecté pour sa jolie voix et sa précoce 
habilité à jouer un grand nombre d’instruments. Il était un vir-
tuose du ‘’Rebab’’ et possédé un phrasé clair du discours poé-
tique chanté qui lui permettait d’apporter sa grâce et sa sensi-
bilité personnelle.

                 A Alger, débutera pour notre musicien une nouvelle 
et riche expérience dans l’orchestre de Mohamed Fekhardji en-
fin, dans le conservatoire. Il ne sera pas pour autant dépaysé 
dans cette ville où il connaissait déjà de nombreux chanteurs 
et musiciens. Ce qui est remarquable, c’est non seulement sa 
facile intégration dans le milieu musical algérois de l’époque, 
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mais surtout, son adaptation au courant néo-classique qui, de-
puis Yafil et ses tentatives de modernisation de la musique, 
avait fait, quelque peu céder, l’art andalou à Alger du point des 
rythmes notamment. Alger comme Tlemcen ont historique-
ment appartenu à la même sphère culturelle. Erigée au rang de 
capitale depuis l’avènement des turcs, Alger a toujours, certes, 
exercé une influence tentaculaire sur les hommes de lettres et 
de l’art. En 1946, Cheikh Abdelkrim Dali donnera son premier 
concert à Radio - Alger. La même année, il sera à la foire de Fès, 
au Maroc. Il accompagnera l’orchestre placé sous la direction 
de Mahieddine Bachtarzi, dans ses tournées en Algérie. En 
1941, il fut sollicité par l’orchestre symphonique placé sous la 
houlette de Mme Jacqueline Maire pour interpréter des airs 
andalous. De la même manière qu’il fera partie de l’orchestre 
de l’opéra d’Alger. En 1951, il est nommé professeur à l ‘école 
communale de musique de Hussein – Dey. En 1965, il sera titu-

laire d’une chaire au conservatoire d’Alger avant d’être en 1971, 
engagé par l’institut national de musique, en qualité de 
conseiller pour la musique andalouse. ‘’ Deux ans avant sa dis-
parition, en 1978, il a composé un long poème chanté qu’il 
voulait comme une sorte de symphonie jouée sur tous les mo-
des andalous intitulé ‘’Rihla hidjazia‘’ œuvre de maturité du 
maître et qui sera le couronnement de sa longue carrière. Cette 
composition, si peu connue, d’une grande majesté gagnerait à 
être révélée au public pour le grand bonheur des mélomanes 
de la musique andalouse et de ses dérivés. La musique de 
Cheikh Abdelkrim Dali nous montre l’influence alternative et 
parfois la synthèse harmonieuse de deux styles, Sana’a de 
Tlemcen et Sana’a d’Ager. Cette influence bienfaisante subsiste 
dans toute son œuvre, une œuvre marquée par une distinc-
tion, une puissance pénétrante de sentiment, une élégance 
originale, un charme d’intimité qui les rendent incomparables. 
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Transcription musicale d’une œuvre 
chantée par Cheikh Abdelkrim Dali

« Etude rythmique et mélodique »
C’est tout un honneur pour moi d’être parmi vous aujourd’hui à ces journées d’études sur Cheikh Abdelkrim 
Dali et c’est avec un grand plaisir de pouvoir exposer mon modeste travail sur notre Cheikh. Je tiens à remer-
cier avant toute chose la fondation Cheikh Abdelkrim Dali à sa tête la présidente Madame wahiba Dali ainsi 
que le Conseil scientifique et son président Monsieur Nouredine Saoudi d’avoir accepté ma contribution à 
ces journées d’études. Je n’oublierai pas aussi d’adresser mes vifs remerciements à mon cheikh Salah Boukli 
pour m’avoir prodigué ses précieux conseils. 

Mon travail consistera en une analyse d’une transcription mu-
sicale que j’ai faite, d’un btaïhi de la Nouba raml maya dont le 
titre est « badal toumou el wasla be soudoud » « بدلتــم الوصــل 
-interprété majestueusement par notre Cheikh Ab « بالصــدود
delkrim Dali, accompagné à cette occasion par l’orchestre de 
de la télévision Algérienne sous la Direction de feu Mustapha 
skandrani allah yerhmou wa yerhame tous nos virtuoses musi-
ciens de l’époque qui accompagnaient cheikh dans son récital.

On montrera à travers cette transcription, le génie de Dali et sa 
maitrise du rythme avec une synchronisation parfaite entre le 
rythme et la mélodie, sans oublier aussi de vous faire montrer 
à travers la vidéo la manière du chant chez Cheikh Abdelkrim 
Dali, sa technique et la richesse mélodique dans son interpré-
tation.

En conclusion, on terminera par montrer l’utilité de la trans-
cription musicale dans l’apprentissage des œuvres de nos 
chouyoukhes.

Les moyens utilisés pour notre transcription de l’œuvre sont :

•	 la vidéo du morceau enregistré par la RTA (la radio et la té-
lévision Algérienne de l’époque).

•	 Mon violon

•	 le logiciel de transcriptions musicale « Crescendo »

•	 ainsi qu’un accordeur électronique de mon smartphone.

Donc avant de montrer l’étude de la transcription du btaihi

 on écoutera le morceau vidéo du 1er « بالصــدود الوصــل بدلتــم »

et 2eme vers d’une durée de 2min 34s

La vidéo « ــم ــل بدلت ــدود الوص  pourra être vue sur le site « بالص
internet YouTube dont le lien est : https://www.youtube.com/
watch?v=Xht3-ptibws

Présentation de la transcription en utilisant le logiciel de com-
position et de notation musicale « CRESCENDO »
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L’étude de la transcription du 1er et du 2eme vers ainsi que le 
3eme montre que le morceau est chanté sur un rythme de 4/4, 
un btaïhi de la nouba « Raml maya » interprété par Cheikh 
Abdelkrim Dali dans le répertoire de musique Andalouse algé-
rienne de l’école d’Alger (dite Sanâa d’Alger), le btaïhi est trans-
crit sous la forme standard de :   4 / 4

    Doum - Esse – Tac -Tac

 

Mais lors de l’écriture sur le logiciel « Crescendo »la transcrip-
tion diffère, On aura ce schéma :

Le tempo est sur un rythme Andante-modérato 90/à la noire. 
Bien sûr lors du chant du maitre par contre lors du djewab 
quand l’orchestre joue le tempo va s’accélérer. Pour ce qui est 
de notre transcription, elle s’est basée sur le chant du cheikh 
Abdelkrim Dali.
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Raml maya

Moual

Mezmoum

Les phrases chantées par cheikh Abdelkrim Dali démontrent sa 
grandeur dans son interprétation du btaïhi et son génie dans 
la synchronisation du rythme et de la mélodie, sa voix douce et 
harmonieuse n’est que le reflet de son âme profonde de 
l’amour du chant et de la musique andalouse.
La richesse mélodique et sa technique du chant chez cheikh 

Abdelkrim Dali est visible dans son interprétation de l’œuvre
 comme on la voit dans la 4e et la 8e «  بالصــدود الوصــل بدلتــم  »
mesure. Son calme et sa sagesse sont apparents dans l’exécu-
tion du chant. Tout cela donne une beauté indescriptible 
à l’œuvre.

Étude du Metlaa btaïhi «  الوصل بدلتــم  Avant «  بالصــدود 
d’aborder l’analyse du Metlaa btaïhi «  بدلتم الوصل بالصدود  »
On écoutera le 3e vers du btaïhi suivie du Metlaa toujours sur la 
vidéo du cheikh Abdelkrim Dali d’une durée 1min 58s.
Le début du 3e vers du btaïhi commence à la 3e minute 6s
Jusqu’à l’enchainement du Metlaa à la 3e minute 46s qui se 
termine à la 5e minute 2s.
La durée totale du Metlaa accompagné du Djaweb (réplique) 
de l’orchestration est de 1min 18s.
La transcription du Metlaa montre 53 notes transcrites répartis 

dans 14 mesures sur 6 phrases musicales. Cheikh Abdelkrim 
Dali anticipe avec une anacrouse en laissant passer 4 temps 
après la fin du 3eme vers, probablement pour donner plus d’am-
pleur et de magnificence à L’interprétation du Metlaa.
En mode Mezmoum Cheikh Abdelkrim Dali jubile avec sa voix 
montrant tout son talent de grand artiste à la grandeur de l’art, 
passant au mode Raml maya à la fin du Metlaa et il termine en 
beauté le chant du 4eme vers montrant toute la splendeur 
du morceau «  بدلتم الوصل بالصدود  ».

Le 1er vers et le 2e vers chantés montreront dans la partition  
14 mesures et le nombre de notes transcrites 66 dont 6 phrases 
musicales. On trouvera aussi deux formes d’anacrouses qu’uti-
lisera cheikh dans la fin de la 5e mesure ainsi que dans la fin de 
la 9e mesure. Ces anacrouses comme le disait Vincent d’Indy 

servent à la préparation de l’accent. Elles permettent au chant 
du cheikh d’anticiper à l’accentuation du vers chanté et rester 
dans la structure rythmique et mélodique du morceau. 

Les 6 phrases musicales se chevauchent par leurs tétracordes 
en donnant différentes couleurs modales tel que :
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CONCLUSION
La voix de du cheikh Abdelkrim Dali restera eternelle et immor-
telle aux differentes générations amoureuses de notre riche 
patrimoine Algérien multidimensionnel. Ma modeste contribu-
tion à la transcription musicale incitera certainement à envisa-
ger une étude plus profonde des œuvres du grand Dali, ce sera 
alors un enrichissement pour la conservation de ce patrimoine 

arabo andalou.

La transcription de notre musique ne sera qu’un autre moyen 
de sauvegarde de notre patrimoine, un travail didactique et de 
facilitation à l’apprentissage, une sauvegarde déjà entamée par 
nos chouyoukhes depuis, une décennie comme cheikh Sfinja, 
cheikh Larbi bensari, cheikh sidi el Guermi et bien de nom-
breux autres chouyoukhes. L’oralité dans notre musique algé-
rienne andalouse à travers l’énorme travail fait à ce jour par nos 
différentes associations musicales andalouses Algériennes 
nous permet d’établir une banque de données à travers des 
milliers d’heures de travail et d’enregistrement.
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Et pour clore ma communication, je ne peux m’empêcher 
d’évoquer dans ce même contexte, mon grand-père ALLAL Dji-
lali (allah yerhmou) à qui je rends hommage et qui m’a légué 
son cahier de musique datant du siècle dernier et qui m’a éton-
né par l’apprentissage musical de son époque.la conservation 
de ce document était dû peut être à une prémonition de l’ave-
nir professionnel musical de son petit-fils que je suis.
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Enjeux de l’enseignement de la 
musique arabo-andalouse : entre 
oralité et transcription musicale

La critique d’art est l’art de juger les œuvres de l’esprit, elle est une traduction du langage artistique en lan-
gage logique et, de ce fait, peut servir de pont vers la compréhension de la création qu’elle analyse. La  cri-
tique d’art peut aussi apparaître comme « guide du goût du public ». Elle est donc nécessaire pour faire 
avancer les arts. 

Par ailleurs et si j’ai décidé de m’adresser à vous par une courte 
intervention, un texte à l’orée de ma pensée ; ce n’est que pour 
mieux exploiter le temps alloué. À vrai dire, mon propos portera 
sur l’utilité et la réforme de l’enseignement de la musique anda-
louse par le biais de nouvelles méthodes et par d’autres  
pédagogies aussi. Il sera aussi question de revoir l’évolution des 
nouveaux adeptes de cet héritage musical dans l’enseignement- 
apprentissage de la musique andalouse et qui ont plus que ja-
mais besoin d’une approche orale actualisée et surtout d’une 
approche académique, théorique basée sur la théorie musicale, 
entre autres le solfège.

Pourtant, je ne peux aborder ces deux questions névralgiques 
sans le constat que voici. En réalité, on assiste aujourd’hui à une 
fuite en avant, celle d’une musique dite «savante » qui doit son 
érudition bien plus à l’oralité et les efforts consentis par les 
maîtres Chouyoukhs afin de sauvegarder cet héritage valorisant 
qu’à la théorie musicale universelle telle que nous la connais-
sons aujourd’hui avec ses outils pédagogiques, méthodolo-
giques, esthétiques et artistiques dont elle dispose. En effet, la 
musique arabo-andalouse est continuellement altérée et ce au 
niveau des trois écoles (la sanaâ d’Alger, le malouf du Constan-
tinois et le gharnata de Tlemcen.) qui n’arrivent plus à suivre 
l’avancée théorique en matière de musicologie contemporaine 
et qui persistent malheureusement à perpétuer des pratiques 
désuètes de l’enseignement-apprentissage de l’art musical ara-
bo-andalou. Sévère certes dans mon constat ou dans mon état 
des lieux mais j’assume mes propos que j’estime modestement 
argumentés et mûrement réfléchis.

Mon exposé portera sur trois axes qui détermineront ma façon 
d’aborder un sujet à polémique depuis un bon moment et il est 
peut-être temps d’en finir avec les débats sans fin où chacun 
campe sur ses positions et sur sa manière de voir les choses. La 

mienne je l’ai exprimée voilà plus de deux décennies déjà sur 
mes blogs, sur les réseaux sociaux et enfin par un modeste livre 
édité en 2021 sur la question de la préservation et de l’enseigne-
ment de cette musique dite savante, classique ou arabo-anda-
louse.  

Dans cette intervention j’exposerai donc quatre déclics ou 
grandes étapes qui ont marqué mon parcours en matière de 
pratique musicale en façonnant artistiquement et intellectuelle-
ment ma personne. De là découle d’ailleurs toute mon expé-
rience et surtout mes convictions et mes déductions quant à ce 
patrimoine musical qui nous vient de l’Andalousie musulmane.

Figure 1  : Mon association el Itihad el Fenni de Skikda au TNA Alger en 1972, 

festival de musique classique.

I. Mon premier déclic
Ou ce que j’appellerai mon éveil n’est autre que le 3e festival de 
la musique andalouse en 1972 au TNA d’Alger où j’ai participé 
avec mon association musicale El Itihad el Fenni à la finale de 
ce grand concours festival remporté par l’illustre association 
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Elmossilia d’Alger qui avait décroché alors le premier prix.  
Lors de ce grand rassemblement de l’élite musicale versée dans 
ladite musique, je me suis approché des musiciens et des 
maîtres pour les admirer en premier lieu puis les écouter avant 
d’avoir envie de leur poser certaines questions audacieuses car 
j’étais moi-même confus et des questions sans réponse me ta-
raudaient l’esprit continuellement. Hélas, je suis resté perplexe 
et à la fois dérouté par leurs réponses approximatives à de 
simples questions que je leur ai adressées, comme par exemple 
la question portant sur les différents mouvements de la nouba, 
les mesures, les modes, les mchalias, les ritournelles, koursi, ba-
chrafs , touchias, tchanbar, les haouzis, les mahjouz, etc. N’ayant 
pu assouvir ma curiosité, je suis resté sur ma faim sans toujours 
savoir des réponses convaincantes de la part des maîtres de 
cette musique qui utilisent un langage du terroir, pas du tout 
technique voire scientifique et qui ont plutôt une terminologie 
populaire et distincte d’une région à une autre. Pourtant un 
langage universel existe pour expliquer les fondements de la 
musique. Alors, j’ai décidé de trouver moi-même des réponses 
à ces questions qui restaient en suspens lors des différents fes-
tivals ou je me suis produit. Hélas, je suis resté perplexe et à la 
fois dérouté par leurs réponses approximatives à de simples 
questions que je leur ai adressées, comme par exemple la 
question portant sur les différents mouvements de la nouba, 
les mesures, les modes, les mchalias, les ritournelles, koursi, ba-
chrafs , touchias, tchanbar, les haouzis, les mahjouz, etc. N’ayant 
pu assouvir ma curiosité, je suis resté sur ma faim sans toujours 
savoir des réponses convaincantes de la part des maîtres de 
cette musique qui utilisent un langage du terroir, pas du tout 
technique voire scientifique et qui ont plutôt une terminologie 
populaire et distincte d’une région à une autre. Pourtant un 
langage universel existe pour expliquer les fondements de la 
musique. Alors, j’ai décidé de trouver moi-même des réponses 
à ces questions qui restaient en suspens lors des différents fes-
tivals ou je me suis produit

Figure 2  : Avec mes élèves du conservatoire de Skikda dans les années 80.

II. Mon deuxième déclic
C’était en 1980 quand j’ai rejoint le conservatoire de musique de 
Skikda nouvellement créé, comme prof de violon, de solfège et 
de musique andalouse. Dans ce nouvel établissement créé par 

décret de Wilaya, indépendamment du système de l’enseigne-
ment, j’étais parmi quatre autres professeurs de musique : trois 
Français qui enseignaient le piano, la guitare et les instruments à 
vent et un égyptien qui enseignait les maqams et le mouwachah. 
Mes premiers cours de la musique andalouse dans ce conserva-
toire c’était les chants faciles, des inqilabats comme enseignés 
dans le mouvement associatif par « le bouche à oreille ». Lors de 
ma première représentation de chants avec mes élèves, devant 
leurs parents, les profs Français ont remarqué que nos chants ont 
une ressemblance ou une inspiration de la musique médiévale et 
baroque, une musique à l’unisson et des modes (le majeur, le 
mineur) semblables aux nôtres, ceux de la musique andalouse, 
du moins dans les premiers tétracordes des échelles ou tab’e  
ــوع ــع طب  En effet, j’ai choisi exprès ces deux modes car dans . طب
les cours de solfège à l’école de musique on enseigne aussi ces 
deux modes de l’occident pour expliquer la théorie des inter-
valles comme les tons et les demi-tons. 

À la fin de la présentation des inqlabats avec leurs ritournelles 
koursi ou krèssè, les Français m’ont demandé « c’est quoi cette 
musique ? ». J’ai répondu tout simplement que c’est de la mu-
sique classique algérienne, son origine c’est l’Andalousie musul-
mane où un certain grand musicien nommé Zeriab dans son 
exil de Baghdad des mille et une nuits à Cordoue, première prin-
cipauté des musulmans avait mis les premières pierres de cet 
édifice que nous héritions encore de nos jours. Les profs  
Français intrigués m’ont alors demandé s’il y avait des partitions 
pour ces chants ? Gêné, mais d’une manière spontanée j’ai  
répondu : non c’est une musique qui se transmet par oralité, de 
bouche à oreille et par les instruments de musique.

C’est là que nous avons engagé une petite discussion sur l’utilité 
de la transcription musicale pour mieux préserver les musiques 
anciennes, c’est le cas de la musique médiévale du chant litur-
gique des églises, les chants des troubadours contemporains 
des musulmans en Espagne et puis la préservation du chant de 
la période baroque au moment où la théorie du solfège a été 
complétée et qui existe jusqu’à nos jours grâce aux signes et 
autres graphismes qui fixent une musique qui sera éventuelle-
ment et authentiquement exécutée de la même manière,  sans 
dénaturation et quel que soit l’origine du musicien.

Voilà ce qui m’a contraint à revoir ma méthode d’enseignement 
pour utiliser le solfège en parallèle avec l’enseignent du chant 
par l’oralité. J’avais une base en solfège, dans mon ancienne as-
sociation El Itihad el Fenni  de Skikda on avait cette chance 
d’avoir étudié le solfège par l’intermédiaire de notre cheikh  
M Boughandjioua Badreddine qui fut un professeur de musique 
au lycée dans les années soixante et soixante-dix,  avant que la 
musique au lycée ne soit malheureusement suspendue. Je me 
rappelle de mon premier cours, un inqilab que j’ai transcrit  
aisément car dans notre association on a fait des tentatives avec 
réussite. Mais à cette époque ce n’était pas un sujet d’actualité 
ou de préoccupation, d’ailleurs on avait aucune trace de  
partitions en 1980 à notre niveau sur notre patrimoine classique  
andalou musulman. Pour l’anecdote, un de mes élèves très  
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curieux m’a posé cette question qui m’avait vraiment fait  
plaisir : « Ya cheikh, lèh la musique andalouse noukoutbouha 
be solfège ? ». Et c’était pour moi un émerveillement d’avoir 
posé l’inqilab« qom tara » sur une portée, l’afficher  au tableau 
avec l’armature du tab’e,  son mode dil/mouwel majeur, sa me-
sure en 2/4 et tous les outils du solfège pour expliquer ce chant. 
Puis un autre inqilab mineur raml maya, rit eryad avec sa mesure 
à 5/4. Au point où le prof M. Joël fut très charmé allant même à 
nous accompagner avec son piano. Il me proposa d’ailleurs 
d’harmoniser ces chants traditionnels en superposant des mélo-
dies avec de l’harmonie pour en faire du contre point et du 
contre chant, technique qui dilue les voix soprano, alto, ténor et 
baryton. C’était une curiosité et une réussite avec ma chorale 
mais j’ai juste insisté pour que la mélodie de base domine et ne 
soit pas sacrifiées par les autres registres ajoutés. 

Les gens qui ont écouté cette tentative de chant en polyphonie  
avaient l’impression que cette musique était la nôtre, cependant 
harmonisée à la manière du chant des églises agréable à ouïr. 
Nous autres algériens sommes habitués à cette dilution sonore 
étant donné que nous utilisions la théorie des accords pour ac-
compagner nos chants de variété mais pas  notre musique clas-
sique monophonique héritée de l’Espagne musulmane. Avec 
ces chants harmonisés mes élèves et moi avons obtenu le 3e prix 
en 1986 lors d’un festival national des ensembles vocaux à Setif. 
Le jury très épaté n’en revenait pas, du malouf en harmonie 
c’était inouï et audacieux. On n’était pas les premiers à le faire 
mais il fallait oser, du moins sur le plan expérimental. Rappe-
lons-nous du violoniste Mohamed Mokhtari en solo sur le mça-
dar mezmoum« ya men sekèn wasta sadri » avec l’orchestre 
symphonique d’Alger, puis d’autres maestros ont refait l’expé-
rience qui de nos jours est rare. 

.

Figure 3  : Conférence que j’ai donnée à la salle Franz Fanon à Riad el Feth, 

Alger en en 2015.

III - Mon troisième déclic
C’était avec l’avènement de la révolution technologique du 
WEB qui nous a permis d’avoir des documents téléchargeables 
relatifs à la musicologie et sur l’histoire de la musique. Une 

manne qui nous a facilité les recherches et l’acquisition de la 
connaissance et différents savoirs. C’était ainsi que j’ai pu 
échanger avec des musiciens d’autres horizons sur la musique, 
ce qui m’a permis de rédiger des articles, de découvrir sur la 
toile du net un domaine vraiment utile mais jusque-là presque 
méconnu chez nous.     
Étant convaincu de l’utilité et des bienfaits de l’enseignement 
du solfège dans le mouvement associatif, je rédige dans mes 
blogs et sur les réseaux sociaux des articles sur les prestations 
des ensembles musicaux, sur les instruments de musique, les 
modes, l’histoire relative à la musique, j’insère des biographies 
des maîtres de la musique et tout en y ajoutant du mien, j’inau-
gure parfois des pistes qui apparemment n’ont jamais été em-
pruntées selon mes lecteurs etc. J’agace aussi mon milieu car je 
n’aime pas les tabous et je ne me contente pas d’encourager et 
dire uniquement du bien sur les chanteurs ou les musiciens. Je 
bouscule aussi les aprioris en recentrant certaines déviations ou 
incohésions, alors forcément je déplais comme j’intéresse aussi 
ceux qui me lisent. Ma présence permanente sur le web par mes 
modestes travaux m’a valu une petite notoriété dans mon mi-
lieu musical et c’est grâce à ça que certaines associations m’ont 
honoré en m’invitant chez eux pour rendre hommage à mon 
humble personne et bien plus encore à mes recherches et mes 
synthèses que je partage généreusement. 
Cette débauche d’énergie au cœur de ce domaine me cause 
aussi des désagréments. Il y a des personnes qui n’acceptent pas 
mes critiques d’art ou mes différents avis. Il faudrait dire que la 
critique d’art est un domaine qui n’est pas accepté chez nous 
dans le milieu artistique habitué aux félicitations, aux satisfécits 
et à la complaisance même si un chanteur par exemple passe à 
côté de son interprétation. C’était pour cela et pour d’autres fric-
tions aussi avec certaines personnes malveillantes que j’ai songé 
plusieurs fois à cesser cet exercice mais devant les encourage-
ments de pas mal d’amis virtuels ou réels j’ai continué et je  
persiste encore à tremper ma modeste plume pour la bonne 
cause. Cette petite notoriété dans notre milieu andalou m’a 
donné la chance inouïe d’être invité à donner des conférences 
ici à Alger à l’INSM et à la salle Ibn Zeydoun en marge du festival 
sanaâ ou dans ma région. Puis, j’ai mis un frein à mon élan et à 
ma poussée d’adrénaline, il fallait que je fasse enfin une pause 
dans la réflexion, ceci après plusieurs années disons de dur la-
beur. Je n’étais peut-être pas prêt ou assez mur pour cet exer-
cice, malgré ma modeste  maîtrise des sujets à traiter. 
De rares mélomanes et des spécialistes de la musique m’ont 
encouragé à rédiger un livre et beaucoup estimaient qu’il était 
temps de le faire. Il était donc raisonnable pour moi de prouver 
que j’étais bien présent dans les moments de disettes en ma-
tière de publications et de réflexions sur notre musique dite 
classique : la nouba et ses dérivés. En effet, il est regrettable à 
titre d’exemple de voir qu’un seul livre sur le malouf, son histoire 
récente et sa théorie ait vu le jour depuis l’indépendance, dési-
gnant de fait l’ouvrage de la musicologue Dr Mme Maya Saidani.
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Figure 4  : première de couverture de mon livre La musique arabo-andalouse. 

Entre esthétique du genre, transmission orale et notation musicale édité en 

février 2021.

IV. Mon ultime déclic
Après tant d’années de recherches à fouiner dans une large 
documentation, j’ai enfin décidé de rédiger un essai en musi-
cologie en choisissant un thème qui fut ma principale brèche 
pour aborder et approfondir mon sujet et donner aussi des 
réponses à certaines questions d’ordre musicologiques. À vrai 
dire, le livre de musique est absent. Les Algériens ont écrit peu 
ou pas du tout sur leurs musiques. Dès lors, j’étais bien décidé 
enfin à livrer mes pensées les plus profondes en matière de 
musicologie car il en va de l’intérêt de tous. Effectivement, je 
juge, arrivé à mon âge, qu’il est essentiel nonobstant 

l’abondance des thèmes en musicologie de parler de l’essence 
même de toute musique savante.

Pour en revenir au livre que j’ai édité en février 2021 en pleine 
pandémie du virus corona, je dirais que :

•  Son contenu comprend un premier chapitre sur le volet 
historique qui questionne en profondeur les fondements de 
cette musique qui puise sa source à Baghdad avant de se ré-
pandre en Andalousie au moyen âge et finir déposée par les 
morisques en terre musulmane, principalement dans le grand 
Maghreb arabe. C’était un entassement durant des siècles de 
musiques et de chants qui avaient subi des influences de la 
Grèce antique, de la Perse, de l’extrême orient, de l’Occident et 
aussi des musiques des terroirs dans les régions du Maghreb. 
Cette musique a été miraculeusement tant bien que mal pré-
servée par ses maîtres de par l’unique méthode orale.

• Une série de questions me taraudaient toujours l’esprit : 
avons-nous bien ou mieux conservé cet héritage ? Que reste-
t-il d’authentique à cette musique. Est-elle une musique an-
dalouse, une musique savante, classique, arabo- andalouse ? 
C’est à cela que j’ai essayé de répondre à ces questions judi-
cieuses dans un grand chapitre.

• Au deuxième grand chapitre j’ai fait un état des lieux de ce 
patrimoine en soulignant les incohérences et les confusions 

dans cette musique avec ses trois écoles.  Je me suis appuyé 
sur mon expérience pratique et théorique, sur des musicolo-
gues orientalistes qui avaient séjourné dans le monde arabe ou 
dans notre pays avant et après la colonisation de l‘Algérie. J’ai 
essayé de soulever leurs erreurs aussi pour avoir étudié d’une 
manière rapide et conclusive nos musiques et leurs analyses 
faites dans la précipitation. J’ai cité des auteurs en mentionnat 
leurs écrits contenant les causes de la déperdition de cette mu-
sique. Un contenu qui converge parfois avec mes constats. Là 
j’ai donné l’exemple de certains pays qui ont une musique 
proche de nous qui est à base modale comme le maqam et le 
tab’e. Ces pays comme la Turquie, l’Iran et la Tunisie ont mis 
plus ou moins de l’ordre dans leurs musiques en faisant appel 
à la théorie universelle du solfège par la transcription sur parti-
tions, même s’il y a une incompatibilité entre la musique occi-
dentale et la musique modale des pays cités. Ils sont arrivés 
quand même à amalgamer la théorie ancienne des arabo- mu-
sulmans avec la théorie universelle du solfège. Le résultat est 
que leurs musiciens exécutent leur patrimoine musical presque 
de la même manière grâce à la lecture matérialisée sur papier

• Le troisième chapitre porte sur l’absence de l’écriture musi-
cale qui préserve ces chants et ces musiques authentiques qui 
ne seront pas ternis ainsi par l’usure du temps et la mémoire 
faillible. Là je me suis référé au musicologue français Jules 
Rouanet qui avait séjourné en Algérie au début du siècle  
dernier et avait approché les maîtres de la musique andalouse 
d’Alger et de Tlemcen 

pour l’élaboration d’un intéressant ouvrage intitulé « La mu-
sique arabe », sous la direction de l’édition d’Albert Lavignac 
et Lionel de la Laurence, Encyclopédie de la musique et dic-
tionnaire du conservatoire (Paris: Librairie Delagrave, 1922: 
2677). Voici sa citation : « … il n y a pas de musique arabe 
écrite », « les ouvrages des anciens et ceux des modernes ne 
sont en effet, accompagnés et expliqués par aucune mélodie 
notée, l’élément le plus clair et le plus probant de l’analyse de 
la discussion et des comparaisons est toujours absent. ».

• J’ai posé à mon tour une question judicieuse qui me revient 
depuis un bon moment : « pourquoi les arabes ou les ara-
bo-musulmans n’ont pas inventé des signes qui fixent une 
lecture musicale, exactement comme une langue écrite et 
parlée ? Une musique qui aurait dû se traduire par une écri-
ture musicale que toute personne initiée à la théorie de la 
musique aurait pu lire et exécuter. ».

Toute ma réflexion et mes recherches se sont donc focalisés sur 
cette omission coupable de tous les musiciens en Andalousie 
et ceux qui se sont installés au grand Maghreb arabe après 
l’expulsion des musulmans et des juifs suite à la chute de Gre-
nade, dernier bastion des musulmans et même jusqu’à au dé-
but du 17esiècle où il y a eu encore des expulsions. Ainsi, j’ai 
tenté de répondre dans mon livre à ma propre question en 
opposant mes arguments puisés d’une longue recherche en 
parcourant pas mal d’ouvrages sur l’histoire de la musique an-
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dalouse. J’ai donc essayé de lever le voile sur cette lacune qui à 
mon avis avait causé des dégâts car aujourd’hui nous sommes 
dans la confusion et des questionnements sans fin.  

Nous sommes presque les seuls à négliger la notation musicale 
et la rigueur qu’elle instaure au niveau musical. Maintenant, 
libre à celui ou à celle qui ne se reconnaît pas dans une dé-
marche scientifique, technique et rationnelle de faire le specta-
teur résigné en s’abstenant aussi d’entraver ceux qui veulent 
aller de l’avant pour l’avenir de nos enfants et de nos arts. 

V. Musique savante
On a toujours qualifié notre patrimoine musical hérité de l’Anda-
lousie musulmane de musique savante c’est-à-dire une musique 
sérieuse appartenant à une certaine catégorie de gens, souvent 
des citadins sédentarisés dans de grandes villes ou aggloméra-
tions. Une grande musique qui a ses règles, ses traditions et son 
histoire, structurée sur la base d’une théorie élaborée et parfois 
complexe. Contrairement à la musique folklorique (une mu-
sique d’instinct et embryonnaire, un art à usage populaire) dont 
les adeptes semblent négliger le raffinement sonore, se conten-
tant de mélodies courtes et rébarbatives. Celle-ci est générale-
ment exécutée avec très peu d’instruments et avec une poésie 
accessible à tous, loin des cercles fermés de lettrés et de ceux 
qui détiennent un capital culturel conséquent.

De là, j’ai encore posé d’autres questions : Que reste-il d’au-
thentique ou d’andalou à notre musique savante ?

1.	 Ya-t-il urgence à transcrire sur partition notre patrimoine 
andalou? 

2.	 Qui doit entamer ce travail de sauvegarde ? Pour qui et à 
quelles fins ?

3.	 Doit-on enseigner le solfège dans le mouvement associa-
tif andalou ? Quelle méthode pour quelle pédagogie? 

4.	 Que faut-il faire pour entamer un travail de fond dans le 
champ de la musicologie relatif à la sauvegarde et la pro-
motion de la tradition musicale ? 

5.	 Doit-on garder le statu quo et continuer à enseigner 
notre musique dite «savante» en privilégiant l’oralité  
comme unique méthode d’apprentissage de la musique ? 

De prime abord, on constate que cette musique a très peu de 
règles en l’absence d’une  théorie élaborée soit par consensus 
entre les gens du domaine (chercheurs, professeurs, praticiens, 
amateurs), soit par un illuminé à l’exemple  des plus grands 
savants musulmans tels que El Kindi ou El Farabi (il y’en a 
d’autres à l’évidence) qui étaient soucieux de tracer les reliefs 
théoriques de la musique arabe puis d’en  fixer les règles dans 
un élan individuel qui allait vite être approuvé par la commu-
nauté des musiciens et mis à profit de l’art  en vigueur. Ensuite, 
je dirais que cette musique a subi certaines influences par le 
passé, ottomanes, maghrébines et occidentales. Une accoin-
tance due à l’apport des musiciens locaux ou des musiciens 
ambulants des occupants qui nous ont colonisés.

Tous les milieux où l’on pratiquait la musique dite andalouse au 
Maghreb ont fait le sujet d’incohérences et recèle des zones 
d’ombres qu’il y a dans cet héritage du patrimoine musical an-
dalou, mais un  pays au moins a essayé de mettre de l’ordre en 
organisant des séminaires dès leurs indépendance sur la situa-
tion de marasme et la polémique sans fin entre les maîtres de 
cette musique car il y a des écarts entre les versions des nou-
bas et tout ce qui tourne autour comme dérivés du concept de 
la nouba. Si les Marocains et les Algériens ont réussi à rassem-
bler des recueils de poésies chantées, en les répertoriant, les 
classant et les corrigeant, les Tunisiens ont fait dans le mieux. 
Ils se sont intéressés à la sauvegarde de leur patrimoine malouf 
au moyen de la notation musicale, c’est-à-dire par la transcrip-
tion des noubas et des musiques écrites sur partitions. Un pari 
tenu depuis 1963.

VI. Perspectives d’avenir
Par mon exposé, je ne déplore pas seulement et humblement 
la situation de notre patrimoine andalou qui est à mon avis 
stagnante et avec peu de perspectives,  alors on  doit  mettre 
de l’ordre pour pouvoir  aller de l’avant et  enfin hisser plus 
haut cette musique et pourquoi pas lui donner une dimension 
universelle, d’ailleurs on l’a déjà qualifié de musique classique 
ou savante. 

Je suggère  ainsi dans les lignes qui vont suivre quelques pro-
positions qui contribueront j’espère à la reconsidération de la 
question de la transcription musicale du patrimoine arabo-an-
dalou et sa transmission à la nouvelle génération par l’outil du 
solfège, seul garant de la bonne préservation et évidement 
avec l’apport de l’indispensable oralité comme transmise de-
puis des siècles de générations en générations.

Pour une structure institutionnelle de base

1.	 J’estime que la première décision à prendre au niveau des 
plus hautes instances du ministère de la culture est de 
réunir tous les passionnés de cette musique autour de ce 
dossier. Musicologues, maîtres de la tradition orale des 
trois régions du pays et représentants des trois écoles de-
vront donc être conviés à des séminaires. 

2.	  Ceci afin d’engager une profonde réflexion et soumettre 
enfin des actions susceptibles de mettre fin à la désoccu-
pation et au délaissement du débat autour du sujet. Une 
substantielle méga structure serait ainsi mise en place 
afin d’élaborer un travail de fond et d’affranchissement si 
toutes les conditions et la volonté collective seraient à 
priori réunies.

3.	  Récupération, classification et numérisation du patri-
moine existant

4.	  Faire un état des lieux et un bilan sur tout ce qui a été 
entrepris depuis l’indépendance du pays tout en faisant 
montre d’un intérêt particulier pour les premières expé-
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riences à l’instar des trois festivals anecdotiques de la mu-
sique dite andalouse de 1967, de 1969 et celui de 1972 au 
TNAlger.

5.	  Récupération au maximum de documents ; sonores, 
manuscrits, recommandations et résolutions des sémi-
naires, forums et autres rapports de regroupement, bio-
graphies des maîtres, l’imagerie, les témoignages, les  
livres édités sur nos musiques et nos chants.

6.	  Numérisation et sauvegarde de tout ce magma infor-
mationnel dans une banque de données unique. 

7.	  Mettre en place les procédés juridiques, les moyens 
matériels et  pédagogiques.

Sont concernés par cette perspective d’avenir : le minis-
tère de la culture qui s’occupera  des éditions et des publi-
cations, des manuels pédagogiques, des répertoires tant 
sur les poésies que sur les chants et les musiques, des sup-
ports sonores, imagerie ; Le Ministère de l’éducation na-
tionale donnera les outils juridiques pour avaliser les di-
plômes et les attestations des élèves formés au 
conservatoires ou aux instituts de la musique, ainsi que 
pour la formation et l’encadrement  pédagogique par des 
professeurs. Le Ministère de la Jeunesse et des Sports 
contribuera par une aide financière, matérielle et aussi par 
la permission d’utilisation  des infrastructures comme les 
maisons de jeunes, les auberges de jeunesse, les camps  
de colonies de vacances, les centres aérés et autres… 
Le Ministère de l’Intérieur avec les domaines de l’immo-
bilier et les autres organismes fonciers  dégageront des 
locaux et des infrastructures pour la pratique musicale, 
pour sa promotion et son épanouissement. (Il y a des lo-
caux non utilisés dont les cinémas qui sont fermés). 
Je pense ici notamment aux salles de spectacles ou les 
théâtres encore gérés par les municipalités. Les grandes 
sociétés privées ou publiques (comme la Sonatrach 
avec son riche département des œuvres sociales à titre 
d’exemple, peuvent financer leurs propres écoles de  
musique tout en œuvrant dans ce même cadre et en  
gardant les mêmes statuts. - Le dernier contribuable  
et qui n’est pas des moindres c’est l’Etat lui-même, au-
trement dit les plus hautes sphères institutionnelles.  
Une importance particulière sera bel et bien accordée à cet 
art, ce qui apportera une forme de stabilité à la société et 
un bond considérable à celle-ci en matière de développe-
ment culturel. Bien sûr, sans omettre les autres arts ou acti-
vités artistiques qui bénéficieront aussi de tous les égards. 
- L’État avec ses gros moyens, construira (ou reconvertira 
des bâtisses) des conservatoires pour chaque Wilaya où des 
structures annexes seront installées dans l’ensemble des 
Dairas, ceci, afin de vulgariser la pratique musicale par une 
réelle démocratisation et par l’accès facile aux arts dans les 
coins les plus reculés du pays. - Une autre action que l’état 
devrait prendre en charge, c’est la dotation pour les 

écoles de musiques en outils pédagogiques comme  
les instruments de musique.

VII. L’impérativité de la promotion  
de la lutherie
Il faudrait aussi impérativement tenir compte de la logistique 
et penser à la fabrication massive des instruments de musique. 
Il est clair que notre pays n’a jamais investi pour une manufac-
ture des instruments. Déjà, la lutherie n’est nulle part ensei-
gnée, sauf sans intérêt et sans répercussion par un passé récent 
à l’institut National Supérieur de la Musique. Pourtant, il existe 
des artisans luthiers qui fabriquent des instruments acous-
tiques de qualité (mandole, mandoline, luth et ses dérivés la 
kouitra et le oud arbi etc.) mais qui n’arrivent pas à satisfaire la 
demande. L’État peut subventionner ces artisans ou leur don-
ner des locaux afin qu’ils transmettent leur savoir-faire aux 
jeunes. En perspective, l’État financera des stages en lutherie 
dans le monde arabe, en Turquie ou en Occident et fera en 
sorte d’embaucher des maîtres luthiers qui encadrent les sta-
giaires. Enfin, le Ministère de la Formation Professionnelle 
peut créer des classes de lutherie au niveau des centres de 
formation professionnelle avec le concours des luthiers avérés.
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Propositions d’analyse 
des modes algériens

L’intérêt de l’étude des modes réside dans la recherche de la compréhension des règles de composition ré-
gissant ce répertoire. Cette étude ne peut se faire sans données écrites permettant d’analyser les pièces, 
débattre et sortir avec des conclusions. Le travail de mémoire ne peut expliquer ni résoudre à lui seul l’en-
semble des problèmes rencontrés. L’enseignement prodigué jusqu’à l’heure actuelle ne permet pas cette 
évolution. Nous avons la responsabilité de changer et faire évoluer les choses afin d’ouvrir la voix de la connais-
sance, complément indispensable, à mon sens, aux acquis transmis par l’oralité. L’étude des modes m’a intéres-
sé depuis que j’ai découvert le monde des maqams turcs grâce à mon maître Halil Karaduman, auprès de 
qui j’ai, non seulement appris le qanun, mais également la musique classique turque et les rudiments d’ana-
lyse modale. Cette belle escapade orientale m’a permis d’avoir un regard neuf sur ma musique. Je vous pro-
pose une revue sommaire des modes de la musique andalouse en apportant des éléments de structure. Une 
étude exhaustive dégageant le fonctionnement des modes, et par conséquent les règles de composition 
usitée par les compositeurs de cette musique, ne peut être réalisée sans l’écriture et l’analyse de l’ensemble 
du répertoire.

Il n’y a pas d’art sans connaissances techniques.

1.	 Le Mode DIL

L’ambitus comprend toutes les notes allant du grave à l’aigu. Autrement dit l’octave (ici Do à Do), les notes complémentaires à l’aigu 
(ici Do Ré Mi) et les notes complémentaires au grave (ici Do Si La Sol).

NB  : pour la clarté de l’exposé, le pentacorde est représenté en bleu, le tétracorde en vert. Les notes pivots, en rouge, sont ces notes 
station sur lesquelles peut commencer une mélodie ou sur lesquelles on observe une cadence mélodique (une station d’arrêt mo-
mentané) ou à partir desquelles on démarre une modulation.

•	 La tonique étant le Do.
•	 La dominante et note pivot est le Sol.
•	 La sous tonique est à ½ ton de la tonique, c’est donc une sensible.
•	 Le mouvement de la mélodie est souvent descendant, c’est-à-dire que la mélodie commence par les sons aigus et descend.
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2.	 Le Mode Rasd Eddil

Rasd Eddil veut dire Rasd sur le Dil, c’est-à-dire le Rasd sur la note Do. Il partage avec le mode Rasd (qui n’est autre que le mode Raml 
Maya avec des particularités propres) une signature de finition qu’on peut appeler signature Rasd, d’où le nom de mode Rasd pour 
le différencier du mode Raml Maya. Cette signature Rasd est représentée, en autres, par le saut Sol- Mi évitant la note Fa dans son 
mouvement descendant.

Les deux particularités du Rasd Eddil sont les suivantes  :

Il utilise très souvent dans son mouvement conjoint descendant vers la tonique, à partir de la dominante Sol, le genre ou la saveur 
Moual, comme illustré à la 2e variante sur la plaque ci-dessus.

Dans son mouvement de résolution vers la tonique, il utilise presque toujours une signature du mode qui est le saut Sol- Mi en évi-
tant la note Fa, comme signalé plus haut.

A titre d’exemple, ce kursi Rasd Dil le saut Sol – Mi (en notes rouges), et la saveur Moual illustrée ici par le Fa # (en rouge) du penta-
corde Moual en mouvement descendant.
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3.	 Le Mode Maya

•	 Le mot Maya désigne la note Ré dans la tradition orale.
•	 On le joue sur le Do alors qu’il devrait, peut être, être joué sur le Ré.
•	 Il emprunte alternativement les saveurs (genres) du Dil et du Moual.
•	 On utilise fréquemment, mais pas toujours, la partie complémentaire aux graves (genre Dil sur le Sol) contrairement au 

Dil et au Rasd.

4.	 Le Mode Moual

Equivalent du mode Pençgah ottoman,

très rarement utilisé comme son équivalent ottoman. Il sert surtout comme saveur dans certains modes comme le Dil, le Rasd Eddil, 
le Maya, le Hsine. Dans le répertoire de la musique andalouse, on ne dénombre qu’une seule composition.

•	 Tonique  : le Do ;
•	 Sous tonique est une sensible  : Si ;

•	 Dominante et note pivot  : Sol.

Le Mode Raml Maya
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•	 Tonique  : Ré
•	 Mouvement de la mélodie  : ascendant descendant ;
•	 Dominante et note pivot  : Sol et parfois le La
•	 Sous tonique /Sensible  : Do ou Do# selon les besoins de la mélodie, mais très souvent Do, donc sous tonique ;
•	 Comporte deux variantes  :

La 1ère utilise l’assemblage tetracorde Raml-pentacorde Dil et la 2e utilise l’assemblage pentacorde Raml-tétracorde Raml, selon que 
la note pivot soit le Sol ou le La.

5.	 Le Mode Rasd

•	 Tonique  : Ré
•	 Mouvement de la mélodie  : ascendant descendant
•	 Dominante et note pivot  : La
•	 Sous tonique  : Do
•	 Construction  : Pentacorde Raml- tetracorde Raml,
•	 cadence sur le Sika ‘achirane,

Particularité Rasd comme pour le Rasd Dil  : le saut Sol- Mi en évitant la note Fa en mouvement descendant. On retrouve d’autres 
particularités que partage les deux modes précités.

6.	 Le Mode Araq

•	 Tonique  : Ré ;
•	 Dominante  : Sol ou La selon les besoins modaux ;
•	 Sous tonique  : Do ;
•	 Mouvement ascendant descendant à partir de la dominante ;
•	 Le Fa # ne semble pas tempéré, il est diminué de 1 à 2 commas selon la sensibilité des musiciens.
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7.	 Le Mode Jarka

•	 Tonique  : Ré
•	 Dominate  : La
•	 Sensible  : Do#
•	 Mouvement ascendant descendant à partir de la dominante
•	 Le Fa # est tempéré ici contrairement à celui du mode Araq.
•	 On ne lui connait pas de composition dans le répertoire de la nouba. Dans les neqlabats il y a assurément une confusion de clas-

sement.

Le Mode Hsine

•	 Tonique  : Ré
•	 Dominante  : La
•	 Sous tonique  : Do
•	 Mouvement ascendant descendant à partir de la dominante La
•	 Ce mode utilise alternativement l’échelle du mode Raml Maya et celle du mode Araq. C’est une juxtaposition de modes.
•	 Il présente deux cadences différentes sur le Do en utilisant soit le Moual quant la mélodie est sur l’Araq soit une cadence Dil lorsque 

la mélodie est sur le Raml Maya.
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8.	 Le Mode Ghrib
Le mode Ghrib comme son nom semble l’indiquer, est un mode qui doit avoir la particularité de sortir de la logique modale andalouse 
pour aller butiner sur des fleurs orientales. Ceci en raison de la ressemblance de certaines pièces avec le Bayati et le Muhayyer.

L’exemple suivant illustre les confusions qu’on trouve de temps en temps dans la classification des pièces dans les registres 
de la nouba. A l’exemple suivant, Msaddar classé Ghrib, (Leylatou el ounsi), présente une cadence sika.

9.	 Le Mode Zidane

La 1ère variante de ce mode (Tétracorde Zidane et pentacorde Raml) trouve son équivalent dans le Hijaz de la musique ottomane ; 
seulement le Si bécarre observé chez nous est abaissé d’un ou deux commas selon les contrées orientales. De même le Mi bémol est 
augmenté d’un comma et le Fa # abaissé d’un comma dans les contrées orientales et arabes ; il ne sont donc pas tempérés.

La 2e variante de ce mode, Pentacorde Zidane et tétracorde Raml, trouve son équivalent dans le mode Hijaz Humayyun de la 
musique ottomane. Dans ce cas la sous tonique est une sensible.

La 3e variante de ce mode, Pentacorde Zidane et tertacorde zidane est l’équivalent du Hijaz Zirkula de la musique orientale.
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10.	Le Mode Raml

•	 Tonique  : Ré
•	 Dominante (Note pivot)  : La
•	 Sous tonique  : Do
•	 Mouvement descendant à partir de la note Ré aigu, particularité de la musique modale d’avoir l’octave de la tonique qui fonc-

tionne comme une dominante.
•	 Dans ce mode, le début doit débuter par la dominante et marqué le genre ou saveur Raml d’où le nom de Raml donné à ce mode. 

Quand au pentacorde Zidane, il est identique à celui du mode Zidane. A la résolution, on utilise souvent la 2e variante 
du Zidane (Pentacorde Zidane et tetracorde Sika).

•	 Autre particularité, certains pièces présentent une cadence mélodique Raml dans les sons graves, comme mentionné sur la plaque 
précédente. Une espèce de signature du mode.

11.	Le Mode Mjenba

Ce mode utilise les différentes variantes du Zidane avec une particularité de modulation vers le mode Raml Maya et le Sika Achirane, 
c’est-à-dire le Sika sur le Si Grave comme résolution dans certaines compositions, d’où l’appelation de Mjenba qui veut dire s’écarter 
de la ligne originelle (le fait de quitter carrément le mode Zidane et faire une modulation et une cadence sur un autre mode comme 
le Sika Achirane ou le Raml Maya).
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12.	Le Mode Mezmoum

•	 Tonique  : Fa ;
•	 Note pivot  : La qui est le 3e degré ;
•	 Sensible  : Mi ;
•	 Mouvement  : Ascendant descendant. La mélodie commence le plus souvent par la dominante, ici la note La (3e degré).
•	 Phénomène d’attraction de note en mouvement ascendant les notes La Si bécarre Do et en mouvement descendant Do Si bémol 

la Sol Fa pour marquer la saveur Dil sur le Fa (Mezmoum).
•	 En général, la note Ré aiguë est la plus haute. La partie complémentaire au grave utilise le genre Dil sur sa note origi-

nelle Do.

13.	Le Mode Sika

•	 Tonique  : Mi ;
•	 Notes pivots  : Do et La selon les besoins de la composition ;
•	 Mouvement  : descendant ;
•	 Cadence complète et résolution  : saveur Dil pentacorde et Sika dicorde en mouvement conjoint à partir du Do et redescente 

en mouvement également conjoint pour présenter la saveur Sika finale.
•	 Equivalent du mode Kurdi ottoman et arabe.
•	 A noter que souvent on confond entre le Zidane sur le Mi, en utilisant le Sol#, et le Sika avec le Sol Bécarre, en mouvement descen-

dant et marquer la cadence sur la tonique, une sorte d’une Sika Mjenba

Conclusion
La compréhension des modes et leur fonctionnement, soit les règles 
de composition modales, nécessite une revue et une analyse 
exhaustive de l’ensemble du répertoire. Cette étude ne peut se 
faire que sur la base de documents transcrits pour révéler les 
règles et mettre le doigt sur certains dysfonctionnements 
inhérents à la culture de la transmission orale.

•	 Aimer cette musique c’est
•	 lui donner les moyens de s’exprimer correctement ;
•	 la faire découvrir aux autres ; 
•	 la transmettre dignement à la jeune génération ; 
•	 Enfin, lui rendre son statut réél de musique savante  

et la faire évoluer .
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Herméneutique nouvelle  
de la poésie-chantée de la musique 

classique algérienne
Nous proposons de réfléchir à une herméneutique nouvelle de  la poésie-chantée de la musique classique algérienne. Pour cela, 
nous voulons mettre en avant une sémiostylistique (Molinié) de l’art Verbal andalou comme quintessence du patrimoine culturel. 
Prenant place dans un choix non exhaustif des poèmes-chantés de la musique classique algérienne, nous observerons le travail 
poétique, esthétique et sémiotique qui permettra de nommer cet art verbal. Depuis les qc’id tlemceniens de Bensoussan, Ben Triqui 
et Ben M’saib jusqu’aux chants chaabi d’Alger en passant par les cantiques maalouf constantinois, il s’agira de démontrer comment 
le chant traditionnel classique participe à la préservation d’un patrimoine linguistique, entre une léxématique précise et élevée, et 
une poétique sublimée. Devenus mystes, les spectateurs, auditeurs et membres participants à ce patrimoine en partage et legs, sont 
dans ce lieu de pensée qu’est la salle de concert et le livre, dans un précipité de préparations et d’élaborations directes mobilisées et 
construites par des institutions officielles ou non, lors de festivals, de concerts et de salons.

Nous avons eu plusieurs pertes dans l’élaboration de cet article issu du colloque et  dans sa préparation, je pense notamment à Yahia 
Ghoul mais tout particulièrement je pense à mon ami Hamed Triki . Parler d’héritage et de leg, de ce passage de relais de témoins 
entre des figures de la musique classique algérienne et le présent dans lequel nous vivons, c'est aussi penser à ces personnes éru-
dites passionnées vivant la musique dans leur âme et dans leur chair qui ont permis de la rendre tout à la fois sacrée et sacralisée. 
Sacrée comme étant quelque chose d'intouchable référant à une forme quasi immaculée et sacralisée dans le sens où il s’agit de la 
partager religieusement au sens latin du terme, c’est-à-dire dans le lien et dans l’échange.  Dans la tradition de ce patrimoine, des 
textes et  dans la traduction des chants, il y a aussi cette tradition de l’orant :  celui qui voue un culte à cet art. Celui-ci dans la seule 
écoute et cet autre dans l’entente. C’est-à-dire à la fois ce qui est entendu et ce qui est compris. Par plusieurs aspects cette musique 
classique est un mystère et elle appelle au myste, c’est-à-dire au mystique. C’est pourquoi, on ne peut proposer une réflexion sur 
l’herméneutique et ce secret révélé d’un texte qui viendrait être analysé, sans penser à cette passion en partage. Passion comme 
douleur, aujourd’hui. Plus que jamais quand on pense que les maîtres, les penseurs les plus grands passionnés viennent à nous 
quitter et passion comme l’amour divin presque,  celui qui rappelle que nous avons une chance extraordinaire  de nous réunir en-
semble. Tout à la fois pour dire combien on aime,  cet art combien il fait partie de notre vie, comme objet de recherche et objet de 
discipline mais aussi ce sujet d’amitié, de parcours de vie. 

Penser, alors,  à l’un c’est aussi rendre hommage à l’autre et rendre hommage à Dali c’est aussi penser à tous ses amis que nous avons 
perdus avec qui on avait une passion d’écoute, de jouer et  d’entendre. Il m’était important d’entamer mon propos par cette néces-
saire réflexion  : l’art algérien ne meurt pas si nous gardons vivants à nous-mêmes ceux qui l’ont créé, ceux qui le partagent et ma-
gnifient. 

La passion de la musique classique algérienne est, avant tout, une passion de vie et d’âme. Absolue dévotion pour un art multisécu-
laire, ses orants lui offrent temps sans compter dans son apprentissage, son partage et sa transmission. Parler de musique n’est pas 
anodin, c’est sérieux et demande respect. Respect pour toutes celles et ceux qui l’ont rendu vivante, sacrée et intemporelle. En réali-
té, convoquer la musique classique algérienne, c’est avant tout provoquer des émotions et des ressentiments. Car elle se ressent, se 
vit et imprime en nous une nécessaire évidence  : elle est unique. 

Ce modeste article ne cherche pas tant à rendre compte d’un historicisme de la musique classique algérienne ou d’une liste biogra-
phique de noms célèbres, qu’à démontrer cette passion pour un art verbal pur et absolu. Seront, alors, pardonnés des manquements 
ou des oublis. Cela ne sera que juste justification de cette quintessence unique  : on ne peut la réduire à quelques pages ou mots, 
quand son univers demande une éternité pour être découverte et surtout comprise.
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Introduction
« (…) on devrait écrire non pas « sur » la musique mais « avec » 
la musique et musicalement demeurer complice de son mys-
tère … ».

Jankélévitch, Quelque part dans l’inachevé, p.248

نتَْـمَاشَــــى خَرجَْـــتْ  ـــاقْ  عُشَّ هَـارْ*ياَ  النَّ وَاحَــــدْ  لَــــقَيْتْ  فِيمَا 

ياَسْ الرِّ مِـــنَ  رَايـَـــسْ  لِي  مَاشِــــي عَلَ حَــــاشِيَةِ البِحَارْ*يعَْرضَْ 

القَمَـــــرْ*آشْ قَـــالَ لِي يـَــا مَنْ مَلَـــكْ عَقْلِي يـَـــا  كْ  نحُِــــبَّ ي  ِ
رَا�ن

فَــــاسْ مَدِينَةْ  مِــــنْ  العَــالِــــيَةحَضْــــرِيَّة  القُصُــــورْ  مِــــنَ 

العَــالِــــيَة القُصُــــورْ  خَـالِيَـــــةمِــــنَ  زنَـْـــقَة  كُــــلِّ  ي 
�ف

اقْ Mçaddar Rasd eddil ,ياَ عُشَّ

Istikhbar de Nadir Marouf1 au sujet des exergues  :

« Le chant   ــاق -Ya 'uchchaq " confirme le propos de Jankele "عُشَّ
vitch cité en exergue. Nous sommes, ici, avec la musique. Le 
poème passe en second plan, il ne dit rien de jouissif. Il est porté 
par la musicalité, qui est très belle, avec cette gamme pentato-
nique qu'offre le Rasd-dhil. En effet, la dialectique du registre es-
thétique et du registre sémantique, valable dans le cas général, 
est asymétrique. 

Cela dit en passant, le Melhoun (hawzi et 'Aroubi) recèle du sens 
à bien des égards. Il est texte d'abord, musique, ensuite. 

Cet article tend à réfléchir la problématique linguistique chan-
tée par l’apport de la poésie-chantée de la musique classique 
algérienne. Comme l’expose Nadir Marouf, cet art est texte 
d’abord, musique ensuite. 

Pour cela, nous voulons mettre en avant une sémiostylistique2 
de l’art Verbal andalou (nous utilisons ce terme générique afin 
de limiter la problématique de l’appellation musicologique 
entre arabo-andalou, maghrébo-andalou, çaana, ghanati, etc) 
comme quintessence du patrimoine culturel. Prenant place 
dans un choix non exhaustif des poèmes-chantés de la mu-
sique classique algérienne, nous mettons en exergue la poé-
tique, esthétique et sémiotique qui permettront de nommer 
cet art verbal. Depuis les qc’id tlemceniens de Bensoussan, Ben 

1 - Nous partageons pour cet article des extraits de nos entretiens inédits avec Nadir Marouf et Cheikh Salah Boukli, effectués à Tlemcen en 2018.
2 - Molinié Georges, Sémiostylistique, L’effet de l’art, Paris  : PUF, 1998.
3 - Notre travail propose un double état de lieu tout en cherchant à placer le roman algérien dans le champ critique théorique. Il s’agit de démontrer comment la 
qualification du roman algérien comme [francophone] et/ou [postcolonial] impose des lectures-analyses qui échappent à la littérarité du texte, qui lui imposent des 
codes d’interprétation biaisés et ne permettent pas démontrer la poétique et l’esthétique des textes. Pour cela, il s’agira de dé-lire la critique théorique du roman 
algérien contemporain, afin de sortir des apories, des lieux communs et des réflexions enjointes à ce dernier qui souvent sont passéistes et datés. Il s’agira de faire 
l’état des lieux du roman algérien dans un double mouvement, l’état des lieux de ses œuvres et de ses lectures. Le dernier mouvement se veut réflexion clairement libre 
et subjective qui sera conclusion de notre proposition assumée d’une nouvelle conceptualisation de la production littéraire. L’algérianité littéraire comme nouvelle 
approche du roman algérien contemporain propose un roman qui ne s’attache plus à faire plaisir à son lecteur en lui racontant ce qu’il connait déjà ou à flatter son égo 
en lui laissant une béquille pour suivre un récit…L’algérianité littéraire serait une réflexion idéale de l’auteur avec son livre, avec son texte et ses personnages. Le roman 

Triqui et Ben M’saib jusqu’aux chants chaabi d’Alger en passant 
par les cantiques maalouf constantinois, il s’agira de démontrer 
comment le chant traditionnel classique participe à la préser-
vation d’un patrimoine linguistique, entre une léxématique 
précise et élevée, et une poétique sublimée. Devenus mystes, 
les spectateurs, auditeurs et membres participants à ce patri-
moine en partage et legs, sont dans ce lieu de pensée qu’est la 
salle de concert et le livre, dans un précipité de préparations et 
d’élaborations directes mobilisées et construites par des insti-
tutions officielles ou non, lors de festivals, de concerts et de 
salons.

Pour ce faire, nous allons rendre compte de l’essentiel mizane 
sur lequel se fondent la poétique et la musique de ce patri-
moine. Le mizane est le système rythmique, le rythme et le 
tempo. Mais il est, avant tout, l’élégance d’un mouvement. Et 
c’est pourquoi, nous souhaitons rythmer notre article de mou-
vements de réflexions. 

Tout d’abord, nous expliquerons le lien entre sémiostylistique 
et musique classique algérienne, en démontrant le wissal de la 
Musikè. Pour cela, nous évoquerons la nécessité des sources 
poétologiques. De plus, si la musique classique algérienne re-
vêt l’aura des grands chioukh, il ne faut omettre l’apport du 
féminin à cet art, qu’il soit acteur ou sujet. Car c’est bien par 
l’art poétique, autrement nommé par nous, l’Art verbal anda-
lou que s’expose une forte artistisation somatique. En effet, si la 
poésie-chantée de la musique classique algérienne est patri-
moine, c’est qu’elle participe et fonde la Culture Algérienne. 
Enfin, nous verrons comment l’on peut parler d’une poétique 
andalouse et d’un Art de la Musikè pour louer ce trésor na-
tional et résolument universel.  

Sémiostylistique et musique classique 
algérienne : le wissal de la Musikè
La sémiostylistique est une théorie de philologie et de philoso-
phie du langage développée et conceptualisée par Georges 
Molinié, feu notre directeur de recherche. Il propose dans ses 
deux essais, Sémiostylistique, L’effet de l’art et Hermès Mutilé, 
Vers une herméneutique matérielle, Essai de philosophie du lan-
gage, ses hypothèses sur la littérarité transformée par le 
concept d’artistisation en art verbal. L’objet commun à sa ré-
flexion et à notre proposition de l’Algérianité littéraire3, théorie 



[44]

et sujet de notre thèse de doctorat que nous avons ouvert dé-
sormais à l’Algérianité artistique, tient en ce que nous cher-
chons à questionner et réfléchir l’art verbal de la poésie-chan-
tée de la musique classique algérienne. En cela, il s’agit moins 
d’un travail de musicologie que de poétologie, par l’analyse 
littéraire des poèmes eux-mêmes issus des différents diwan de 
Bentriqui, Ben m’Saib, et Sidi Boumédiène, entre autres.  

Il faut, ainsi, comprendre que la musique classique algérienne 
ne se pense pas uniquement par la problématique de sa musi-
calité. En effet, alors que ses ornementations musicales ne sont 
jamais transcrites et se transmettent depuis toujours à l’oreille 
– hors travaux musicologiques contemporains nécessitant la 
transcription en partitions, notamment en héritage de Yafil, par 
exemple -, ses poésies-chantées ont survécu par l’usage de 
manuscrits et de diwan. Ainsi, la poétologie participe à la mise 
en exergue de recueils existants. Néanmoins, les particularités 
musicologiques sont fortes et souvent problématiques. 
Comme l’explique Mahmoud Guettat, spécialiste de la musique 
andalouse  :

Les caractéristiques de cet art musical résultent en fait 
d’un ensemble complexe de répertoires, de genres et 
de styles dont la classification systématique n’est pas 
sans difficulté du fait de leur interférences4.

C’est avec les nawbat – les formes musicales typiques de la 
musique savante algérienne qui se déclinent en différent mou-
vements et rythmes que l’on trouve les particularités les plus 
importantes. Christian Poché, dans La musique arabo-anda-
louse propose définition éclairante  :

La nouba est basée sur une série de mouvements hiérarchi-
sés  : ils ne peuvent en aucun cas être permutés. L’accélération 
de chacun d’eux engendre l’apparition de nouvelles formules 
rythmiques. Elles sont toutes codifiées, jamais laissées au ha-
sard5. 

Maya Saidani explique dans son ouvrage La musique du 
constantinois que  : 

La nûba est une composition en cinq mouvements chantés 
commençant le plus souvent par une ouverture instrumentale 
préfigurant ce qui va caractériser cette suite musicale (ou 
nûba), et qui consiste en un dialogue entre musique et chant 
[nous soulignons], voix et instruments typiques (…). L’exécu-
tion d’une nûba se développe sur différents rythmes et théori-
quement sur un tab (mode) bien défini. Cependant, cette règle 
n’est pas toujours respectée (…).6 

algérien contemporain se meut entre une fabula et une utopie, entre mémoire et silence. Et surtout, il est ce qu’il reste à écrire. Sous la direction de Dominique 
Ranaivoson, Université de Lorraine, 2017.
4 - Guettat Mahmoud, La musique arabo-andalouse, L’empreinte du Maghreb, Paris, Edition El Ouns, 2000, p.12.
5 - Poché Christian, La musique arabo-andalouse, Arles, Actes Sud, 2001 p.84.
6 - Maya Saidani, La musique du constantinois, Contexte, nature, transmission et définition, Alger, Casbah Editions, 2006, p.11.
7 -  Gérard Le Vot, Vocabulaire de la musique médiévale, Minerve, Musique Ouverte, 1993, p. 197. 
8 - Mohammed Souheїl Dib est né le 26 février 1944, homme de lettres algérien, il a été professeur de philosophie. Tout particulièrement, il est le traducteur de 

D’après Gérard Le Vot dans son dictionnaire Vocabulaire de la 
musique médiévale – et nous abondons en son sens –, le zadjal 
s’apparente à la cantiga portugaise et aux chants du fin’amor 
courtois des troubadours7. Il reprend par ailleurs les travaux de 
Mahmoud Guettat sur les analogies musicales et poétiques 
entre « L’art andalou et l’Europe médiévale », qui se trouve 
dans son ouvrage, La musique arabo-andalouse, L’empreinte du 
Maghreb. 

La musique classique algérienne fait appel à l’ordre et à la 
régularité dans son mouvement. L’étude à l’oreille qui parti-
cipe à sa transmission demande de connaître les textes poé-
tiques au sens grammatical du terme. Nous pensons, notam-
ment à ce détail de vocalisation dans la qacida   

ْ      آهٍ  عَـلَ   آهْ  ْ وا الْغَ�ي ُ َ بـُوا      آهْ  إِنْ  باَعَدُوا      آه  إِنْ عَا�ش   إِنْ  قَرَّ

où la fin du vers s’interprétera ahoun et non ahin comme cela 
est transcrit. 

C’est bien sûr le rôle des tubu’ qui donne le la et son mizane, 
cependant la qacida possède le sien propre entre prosodie et 
versification.  Et c’est par ce rôle essentiel du poétique, et pour 
nous de la poétologie, que se déploie la sémiostylistique. 
Celle-ci offre une lecture nouvelle en écoutant différemment et 
autrement la musique classique algérienne. Dans une posture 
absolument phénoménologique, il s’agit d’écouter ses poèmes 
et de lire sa musique dans un wissal pur de la musikè.  

Le terme wissal est pour nous très important, au sens où il 
performe le sens de la poéticité de cette musique. Le Wissal, 
tout à tour, retrouvailles, réunion, union charnelle participe à 
l’absolu échange et à l’apocalypse (au sens étymologique du 
terme, révélation) somptueuse de l’union de la musique et de 
la poésie. De plus, dans le langage courant tlemcenien et 
constantinois, on arrive, wasslat, à destination. Se noue, alors, 
le lien essentiel et pur  : l’Art, pour nous verbal. La musique  
en son wissal est apocalypse artistique d’un idéal retrouvé  : 
l’extase vers laquelle se tendent cordes et archet. 

Des sources poétologiques
Les textes accessibles, aujourd’hui,  de la poésie-chantée  
algérienne sont issus de divers recueils, de différentes éditions 
et support (à la fois folio et numérique, notamment, le merveil-
leux site Patrimoine culturel algérien qui offre en accès libre les 
textes complets et leurs traductions (majestueuses de Soheil 
Dib8) ainsi que différentes interprétations sur différentes  
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périodes ( des grands chioukh  aux nouveaux noms de la scène 
andalouse contemporaine) et selon, les dites, trois écoles : 
Alger, Constantine et Tlemcen, permettant la concrète réalisa-
tion sonore et auditive par l’archive d’un panorama de la mu-
sique algérienne depuis El çaana jusqu’au Hawzi, en passant 
par le Maalouf à travers les voix éternelles de Bentobal, Dali, 
Benachour, Cheikha Tetma, Sid Ahmed Serri, Fergani et Cheikh 
Redouane.

Nous pensons notamment à l’interprétation de ce dernier de 
cet insiraf Raml Al ‘Achiya  :

ي*رَانِـي نهَْــوَاكْ ِ
 وَانتَْ ياَ مَلِيحْ جَا�ف

ي*وَرَاعَــــيْتَكْ ِ
وَانتَْ ترُِيدْ خِـلاَ�ف

ي*وَسقَيْــــتَكْ ِ
 كَاسَ المُـدَامْ صَا�ف

ي ِ
فْــلَة- كَاسَ المُـدَامْ صَا�ف ارُ الدَّ نـَــوَّ

ي الأوَْرَاقْ
 مَـا يحَْـلَ-مَكْـتُوبْ �ف  المُــرُّ

C’est bien pure extase du texte qui se transmue dans la voix de 
l’interprète en une déclamation amoureuse des plus intenses 
provoquant à l’écoute non plus le simple plaisir de l’orant, mais 
la dévotion d’un culte.

Si pendant longtemps les enregistrements de soirées et ma-
riages se passaient en K7 tels des trésors rares, qui restent en-
core aujourd’hui des références d’interprétations, la musique 
classique algérienne connaît un nouvel essor grâce à internet 
et aux réseaux sociaux. Nous pensons notamment au merveil-
leux travail des époux Guellati qui participent par leur passion 
à filmer tous les concerts andalous entre Alger et Tlemcen, of-
frant, ainsi, une vidéothèque exceptionnelle de la réalité de la 
pratique de la musique classique algérienne, aujourd’hui. En 
plus d’une page Youtube9 de référence, ils possèdent aussi une 
page Facebook de partage. On peut comprendre, avec leur tra-
vail, la chance de pouvoir, aisément, accéder aux différentes 
interprétations de nombreuses personnalités de la scène mais 
surtout, et c’est peut-être le plus important, la mise en lumière 
des associations les plus modestes lors de festival et de présen-
tations publiques, permettant ainsi la mise en exergue de nou-
veaux talents et offrant de manière indubitable l’essor, l’espoir 
et l’avenir de la musique classique algérienne.

Ecole, disions-nous, mais c’est sans omettre la leçon reçue de 
Cheikh Salah Boukli qui nous rappela qu’il « ( …) il n’y a pas 
d’école, il n’y a que des maitres. L’école c’est le maitre, ce n’est 
pas la région ». 

De plus, l’on peut prétendre à une certaine crainte dans l’usage 
de la musique classique algérienne, aujourd’hui. Quand elle ne 

nombreux poèmes andalous qui seront repris par le site Patrimoine culturel algérien – qui recense en ligne toute la littérature orale et écrite traditionnelle et populaire 
algérienne. Il est auteur de nombreux textes poétiques et académiques.
9 - Zouhir Guellati - YouTube https ://www.youtube.com/@zouhirguellati

doit être que sincère exécution et orfèvrerie, l’on peut s’éton-
ner de la voir, souvent, perdue dans des apparats dorés et des 
entraves synthétiques d’usage électronique. C’est ainsi, que 
Cheikh Salah Boukli, nous confessais  : 

« Je préfère vendre un luth que de vendre une nawba. 
Je préfère fabriquer un luth et le vendre, c’est un objet, 
qui fait de la musique, mais je ne pourrai jamais vendre 
une nawba à quelqu’un, s’il m’arrive un jour d’enregis-
trer un CD, je l’offre, je ne peux vendre quelque chose 
qui ne m’appartient pas, qui appartient à une civilisa-
tion. Je ne peux pas faire cela. » 

De plus, il nous a fait comprendre le lien essentiel entre l’inter-
prète et la doxa des maitres  : « C’est incroyable que le disciple 
change l’interprétation, il fait quelque chose qui le démarque 
par rapport à son maitre, une signature. Une autre vision, une 
analyse avant de jouer. ».

La musique classique algérienne ne se joue pas, c’est un travail, 
un art, un artisanat. Ce n’est pas anodin que l’un de ses fleurons 
soit la çaana, littéralement l’artisanat. Le musicien est, indubi-
tablement, un artiste-artisan et son art est sérieux. C’est ainsi, 
que Cheikh Boukli nous raconta une anecdote. Cheikh A. Dali, 
donnait une soirée à Tlemcen, son violoniste n’était pas arrivé 
à l’heure, quelqu’un lui dit  : « S’il ne vient pas je joue avec toi ». 
Ce à quoi, Dali répondit  : « Non, je ne suis pas venu jouer, je 
suis venu travailler. ». Cheikh Salah Boukli développa sa ré-
flexion sur le jeu et le verbe jouer  : « Nhlbou, le jeu n’est pas 
péjoratif, on joue la guitare, mais c’est devenu péjoratif ».

Cheikh Salah Boukli n’a pas tort, l’usage des termes imprime à 
la musique classique algérienne différentes appréhensions. 
Quand on y voit l’ascèse des disciples aux maîtres, l’on ne peut 
sciemment pourfendre cette respectueuse dévotion dans la 
simplicité d’un jeu. Entendons-nous bien, cette ascèse n’enlève 
nullement le plaisir et les rires d’interprétations impromptues 
et toujours inédites. Cependant, quel que soit le dialogue initié 
dans le groupe d’artisans assemblés, jamais la simplicité d’un 
jeu ne vient se montrer. Seule demeure la rigoriste interpréta-
tion d’un rythme régulier et séculier qui se transmet dans 
l’écoute attentive et tourmentée par la justesse du Beau renou-
velé à chaque coup de plectre.

Du féminin dans la musique classique 
algérienne
Lorsque l’on pense à la musique classique algérienne, nous 
avons en tête des orchestres masculins et des chefs d’orchestre 
homme. Or, il s’agit là d’une erreur. Les voix féminines sont lé-
gion  : Simone Tamar et Alice Fitoussi à Constantine, Cheikha 
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Tetma à Tlemcen, Fadhila Dziria et Fekkai à Alger, par exemple, 
ont toutes joué et chanté en compagnie des mêmes orchestres 
et musiciens les plus connus de leur époque. De plus, il ne faut 
omettre la tradition des orchestres classique féminin de type 
medahat et fkiret que l’on retrouve dans les plus grandes villes 
citadines.

Dès lors, il s’agit de proposer les enjeux et perspectives de la 
représentation du féminin dans, par et autour de la musique 
classique algérienne entre autres typologie et anthologie d’un 
arte musica feminae. Il s’agit moins de faire lumière sur, que 
rappel effectif  : si la poésie-chantée loue la femme dans les 
textes traditionnels des poètes algériens, la femme n’en reste 
pas moins l’un de ses plus beaux interprètes loin des poncifs et 
des écueils.

La création se veut acte de libération de la voix. La poé-
sie-chantée, la qacida présente dans la culture savante et po-
pulaire, par des medahat, des fkirat,  a toujours été animée 
d’une profonde liberté par ces thèmes mêlant à la fois l’amour 
courtois et grivois, ainsi que le chant religieux. Ces groupes de 
femmes participent à la vie quotidienne, à la vie sociétale, au 
groupe même de la vie de la société. Nous donnons, ici, lecture 
d’une riche présentation de ces traditions féminines du 
poème-chanté  :

Les fqirât et les maddahât sont des ensembles vocaux 
féminins ; la pratique de cet art musical populaire et an-
cestral est des plus fréquentes dans le Nord-ouest algé-
rien à l’occasion de réjouissances familiales de mariage 
ou de circoncision. Les cérémonies religieuses sont aussi 
animées par les maddahât. Les thèmes mystiques, pané-
gyriques et élogieux portés par une poésie complexe, 
donne à la structure rythmique et musicale le second 
rang. Quant aux thèmes festifs, ils sont animés par des 
rythmes le plus souvent ternaires destinés à la danse, les 
rimes plus enjouées, légères et redondantes abordent le 
quotidien, la vie intime des femmes aves ses joies et ses 
déboires; abordent aussi les plaisirs de la chair, les inter-
dits qu’elles enfreignent, les libertés auxquelles elles as-
pirent… (…) A Tlemcen et ses localités (Nedroma, Beni 
S’nous, Aïn Al Hout, …), ce genre musical est appelé 
chant des fqirât, où les instruments à percussion sont 
bien mis en évidence  : gallal (tambour longiligne creusé 
dans un tronc d’arbre et recouvert sur un seul côté par 
une peau de chèvre), tbila (petit tambour percuté à l’aide 
d’une baguette), tar (tambourin) et parfois bandir (tam-
bour sur cadre) pour animer les danses conduisant à la 
transe10.

Madahat dans l’oranais, Msamiyat dans l’Algérois, Fqirat à 
Constantine, ces groupes de femmes ont toutes lien à une par-
ticularité d’interprétation régionale. Tout particulièrement, à 

10 - Maya Saidani (dir), Musique et danses traditionnelles du patrimoine algérie, Alger, CNRPAH, 2013, pp. 197-196.

Constantine où les femmes dans un orchestre maalouf unique-
ment féminin, sont appelées benoutat. Ainsi, le style, les instru-
ments et l’accent typiques participent à la précision culturelle 
de ces groupes de chants.

Nous n’oublions pas les chants traditionnels de Kabylie, des 
Aurès, du Mzab, des Touareg qui reprennent les moments de la 
vie  : le décès, le mariage, la circoncision, la naissance, les ber-
ceuses. Ainsi, la femme a, toujours, eu voix dans la société algé-
rienne. Certes, dans des groupes fermés et non mixtes. Mais, 
elle a toujours eu parole, certes, non écrite, mais chantée. Et 
ces chants sont ancrés dans la tradition, le patrimoine de la 
société algérienne jusqu’à ce jour.

De la Musikè 
Comment cependant offrir concrète analyse de l’art verbal an-
dalou. D’autant que nous rappelons que notre étude ne s’inté-
resse qu’aux poèmes  : à leur poétique, leur léxématique et 
surtout, à une heuristique sémiostylistique ?  

La Musikè permet le lieu, le wissal, si nous pouvons jouer du 
terme entre littérature et musique. Elle fait, donne et offre pen-
sée, le lieu où elle se travaille est et demeure lieu de pensée et 
lieu de mémoire. 

Lieu de pensée car la poétologie nous rappelle le rôle social du 
poète, aède en la cité qui vient à décrire un mode vie et une 
culture  : toujours citadine. C’est bien à travers les poèmes élé-
giaques de la ville perdue en exil que seront décrits les quar-
tiers, les lieux et les places du souvenirs impossiblement ou-
bliés. Lieu de mémoire car les termes permettent d’an/encrer le 
lien essentiel et incoercible à une langue qui détermine l’éthos 
et le pathos  : on est moins d’une ville que de son chant. 

La Musikè est par essence transcendance du lien entre littéra-
ture et musique. En faisant le monument du corps-œuvre du 
patrimoine culturel. En effet, la musique et la littérature ani-
ment, préparent et parfont la pensée du dialogue au sens où 
elles le prédisposent à une mise en retrait – l’épochè husser-
lienne- d’une mondanité dont seuls les instruments, les artistes 
et interprètes deviennent éléments transcendantaux d’une 
élévation entre écoute et nostalgie  : entre souvenir d’exil ou 
exaltation des îles ( Djazaïr) qui nous incitent à les visiter. 
Comme nous le déclamait Sidi Boumediene  : 

لُونَ بِـهَا ِ
ز ْ ي بِقَـاعِ الأرَضِْ أمَْطَـارُتحَْيَ بِكُمْ كُلُّ أرَضٍْ تَ�ن ِ

كَأنََّكُمْ �ف

ُ فِيكُمْ مَنْظَرًا حَسَنًا ن ْ ـاسِ أزَهَْـارُوَ تشَْتَهِي الْعَ�ي ي عُيُونِ النَّ ِ
كَأنََّكُمْ �ف

كُمْ ِ ْ ي رَياَضِ الْحَيِّ أعَْطَـارُوَ إِنْ حَلَلْتُمْ بِرَبعٍْ فَـاحَ نَ�ش ِ
كَأنََّكُمْ �ف

ارِي لِرُؤْيتَِهِ ي ظَلامَِ اللَّيْلِ أقَْمَـارُوَ نوُرُكُمْ يـَهْتَدِي السَّ ِ
كُمْ �ف كَأنَّـَ

ي الْحَشَا عِزٌّ وَ مِقْدَارُلاَ أوَْحَشَ اللهُ رَبـْعًا مِنْ زِيَّارتَِكُمْ ِ
ياَ مَنْ لَكُمْ �ف



[47]

Après avoir foulé la terre, les retrouvailles sont louées par le 
poète soufi  : 

َّ الْوِصَـــالَ عِيدُوا  جَدِيدُعِيـــدُوا إِلَي بِكُـــمْ  الْوِصَـــالَ  إِنَّ  

يِ 
دَا�ن التَّ وَ  الْوِصَـــالَ  بوُا  قَرِّ َ  عِيدُوَ  ن فَالْقُـــربُْ  لِلْعَاشِـــقِ�ي

فَــــتِّشُوهْ  وَ  فُـــؤَادِي   ترُِيــــدُواخُذُوا  كَمَـــا   قَلِّبُـــوهُ   وَ 

سِوَاكُمْ فِيهِ  وَجَدْتمُْ  زِيدُوافَــــإِنْ  الْبِعَـــادَ  زِيـــدُوا   َّ عَلِي

فَذَلِـــكَ عِنْدِي يوَْمٌ سَـــعِيدُوَ كُلَّ يـَـــوْمٍ أرََاكُـــمْ فِيــــه

L’Art verbal andalou et l’artistisation 
somatique
Comme nous le rappelle Heidegger dans son texte « L’origine 
de l’œuvre d’art »  : «l’origine d’une chose, c’est la provenance 
de son essence11 ». De plus, « [q]uelle que soit la réponse, la 
question de l’origine de l’œuvre d’art devient celle de l’essence 
de l’art. 12 ». Pour nous, la mysticité est cette origine artistique 
et musicale conjointe.  Le poème chanté se lit et se lie dans la 
rhapsodie d’une modernité patente au-delà des manques, des 
pertes et des oublis.

« Ainsi, on est conduit à rappeler que l’art est vivant, non pas 
que l’art est la vie, mais que l’art ne s’appréhende, comme art, 
que dans la sensation de ce vertige », (Molinié, 1998, 189). 
Cette citation de Molinié n’est pas sans faire écho à un extrait 
de l’entretien mené par Kateb Yacine avec El Anka, dans lequel 
ce dernier dira que « l’art c’est la vie et que l’on ne peut pas 
estimer la vie ». 

Nous démontrons l’artistisation somatique dans la production 
et l’élaboration du corps érigé dans la mise en jeu d’un corps à 
cordes d’une monumentalité « pénétrée et pénétrante » 
comme marque indélébile de l’effacement dans la stylistique 
de ses pratiques pour l’émergence d’une œuvre comme ré-
ponse contrainte à une nécessité subjective. Créer n’est pas 
sans lien avec l’être et le corps de l’artiste. Le corps vient se 
nouer à l’œuvre pour l’exigence sublimatoire de l’excellence. 
Car « l’art est des sens et non d’abord du sens ». De plus, « Le 
corps, ça se représente et ça se parle, c’est tout ».

C’est pourquoi, toujours la qacida amoureuse rendra compte 
de ce qui habite le corps de l’aède. Tourmenté en son âme, 
c’est la poitrine, tout d’abord, qui sera lieu de tourments, avant 
d’atteindre la raison et ses sarments. L’amour déclamé n’est 
que long râle d’une passion ardente qui essouffle l’âme esseu-
lée et triste qui, toujours, attend le retour de celui trop loin et 
trop longtemps parti dont l’ombre perdure dans les yeux de 
l’amant insatisfait. 

ــاقْ  وَ صَـدْرِي سَـكَـنْالْهَـوَى ذَلَّ الْعُشَّ

مَـا  تـَجْـرِيوَ دُمُوعِي مِـنَ  الأشَْوَاقْ بِالـدِّ

ي صَدْرِي ضَاقْ ِ
لَــهْ  أمَْـــرِيمِنْ سُجُو�ن لِلإِ

 وَ ذَا مِنْ جَسْمِي الْقَوَىءَاهْ مَـا مَـرَّ الْهَــوَى

ذَا لِقَلْبِـي مَـا نـَوَىلَيْـتَ شِعْـرِي ياَ تـَرَى

La nuit sans sommeil accompagne l’amant éperdu, de l’ivoire 
de sa veille, il trace les liens de la flamme qui alimente sa folie. 

ي وَشَغَـفْتَ بـَالِي*ياَ مَـنْ سَـكَنْ صَـدْرِي ِ
شَغَفْـتَ�ن

 عِشْقَتِكْ مَاذَا جَـرَى لِي*يـَا لَـوْ تـَكُونْ تـَدْرِي ي
�ف

وَصَارَ جِسْمِي يحَْكِي خَيَالِي*وَحِــرتُْ فِـي أمَْــرِي

ي رُقَادِي-لَيْلِـي رجََــعْ يوَْمِـي ِ
وَحُرِمْتُ عَنْ عَيْ�ن

بِالبُعْدِ ياَ غَـايةَْ مُـرَادِي-آشْ ينَْفَعَـكْ لَوْمِــي

Selon nous la poétique incarnée de l’artistisation somatique 
des poésies-chantés offre à la fois le corps de l’œuvre et le 
sème de l’art. C’est par l’apport psychanalytique lacanien du 
stade du miroir que le fantasme du corps morcelé et l’identité 
d’un corps propre s’oppose à une totalité unifiée et une impos-
sible distinction de l’altérité atténuée par le mimétisme.  Les 
chants diffèrent mais exposent même élan, le travail et le geste 
de l’archet  : violon, r’beb entre autres acmé et extase d’une 
voix s’élevant dans les volutes de ahètes entêtants. Le corps de 
musique, le corps de l’instrument et le corps musicien sont dis-
persés, morcelés dans le rhizome d’une représentation totale 
en une seule image  : pentagramme élaboré dans ses mélodies 
et ses rythmes de toute une unité qui vient nommer l’algéria-
nisation d’une musique universelle, telle « l’universel iden-
tique » husserlien.  

Comment, dès lors, le corps musical, dans son geste, son écri-
ture, son son et les pulsions somatiques qu’il provoque, permet 
de nommer l’artistisation somatique d’une poétique incarnée 
et le lieu même de son art, nommant ainsi la Culture Algé-
rienne ?

L’Art verbal andalou et la Culture 
Algérienne
Mostefa Lacheraf a, dès l’Indépendance, questionné, mis en 
cause et posé les jalons d’une définition de la Culture Algé-
rienne Contemporaine, tout en maintenant essentiels les en-
jeux de sa viviscence et de sa pérennité. Dans son discours de 
1968 pour le premier colloque national algérien de la Culture, 
il marque son texte argumentatif par une forte injonction 
quant à l’obligation morale de l’algérien « pour [chacun] ; de 
connaître son pays et son patrimoine intellectuel ». Ce dernier 
récuse notamment une réflexion de l’auteur en langue fran-
çaise, Mohammed Dib, qui expliquait que « la mémoire du 
peuple algérien se trouve à la Bibliothèque Nationale ».  Dans 
ce court texte à visée rhétorique, Mostefa Lacheraf expose la 
nécessité de ne pas vénérer le passé sans le réfléchir  :
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« Mais je peux affirmer, aussi, en connaissance de 
cause, que la mémoire du peuple, compte tenu des 
ruptures de chaînons entre générations inégalement 
conscientes de la chose et sous la poussée impitoyable 
des faits économiques et sociaux, des carences subies, 
des malheurs sans nombre, du transfert de l’intérêt 
collectif, d’un certain passé à un certain présent au 
rythme plus rapide, fait d’images nouvelles, de mis-
sions chancelantes, rempli d’un dépaysement global 
et d’autre tension d’esprit  : je peux donc affirmer que 
la mémoire du peuple est souvent incapable d’enregis-
trer de restituer le souvenir d’événements très ancien, 
même, et dirais-je, surtout quand il s’agit de ceux qui 
ont trait à l’histoire régionale ou locale vécue par des 
ancêtres illustres »  .

C’est pourquoi, selon lui  : 

 « (…) il nous faudra exorciser ce perpétuel et stérile 
va-et-vient entre la tradition et modernisme, le passé 
et le présent et nous bien pénétrer de cette vérité que 
jamais les débris altérés, hétéroclites et archaïques 
d’une tradition, même vénérable, ne peuvent former 
un tout efficace avec les débris timides, éclectiques ou 
restrictifs d’un progrès social contraignant ». 

L’importance pour nous est de soulever, tout à la fois, la même 
volonté d’un travail nécessaire pour rendre prégnante la 
culture algérienne mais il ne peut s’effectuer, selon lui, sans 
relever les nombreuses carences et les épineux problèmes 
quant à leurs typologies et caractérisations. Dans un vocabu-
laire qui ne fait place à aucune équivoque, il insistait sur le fait 
que le statu quo et le laisser aller, mener à un folklorisme suran-
né ; tout cela empêchant la culture algérienne à la fois d’être, 
de demeurer et de rester possible dans la réelle et seule dimen-
sion d’une « Esthétique Nationale ». 

« Esthétique Nationale » que nous avons fait choix de renom-
mer « Algérianité Littéraire » dans notre thèse de doctorat en 
Lettres et que nous ouvrons à une « Algérianité artistique ». 
Dès lors, comment la tradition orale de la poésie-chantée et sa 
musique, issue d’un patrimoine multiséculaire et mondial per-
dure encore aujourd’hui ? Quels sont les enjeux et les moyens 
permettant de rendre pérennes une oralité tenant tour à tour 
de la légende, de la poésie pour mieux mettre en exergue la 
musique et son chant  : c’est-à-dire son ineffable et son secret. 
Par le biais de témoignages entrepris lors de travaux de re-
cherches, de quêtes bibliographiques et bandothèques, nous 
pouvons assumer les enjeux de la préservation d’une oralité 
qui fait la richesse d’un patrimoine en commun de la mare nos-
trum, de l’organologie, aux textes, en passant par les gammes ; 
cette musique anime, prépare et parfait la pensée au sens où 
elle la prédispose à une mise en retrait – l’épochè husserlienne- 
d’une mondanité dont seuls les instruments, les artistes et in-
terprètes deviennent éléments transcendantaux d’une éléva-
tion entre écoute et nostalgie. 

En somme, la tradition de la transmission de la poésie-chantée 
interroge la musique comme vectrice et medium d’une culture 
en partage, notamment dans les groupes de musiques dias-
poriques algériens, français et juifs. En effet, il perdure encore 
dans la communauté juive séfarade la pratique de chants reli-
gieux, notamment de Shabbat selon les rites tlemceniens et 
constantinois. C’est-à-dire, littéralement des chants religieux 
interprétés sur les modes, tubu’ et mélodies, donc, du gharnati 
et du maalouf. Selon, un insiraf maya, un mseddar zidane, sera 
déclamé comme le faisait René Guedj, à la synogue de la rue 
Thiers à Constantine, aujourd’hui encore, bien loin d’elle. 

Cette musique est, intrinsèquement, universelle tout en étant 
absolument algérienne. C’est parce que l’on vient d’un chant, 
disais-je et que celui-ci habite le sang et l’âme comme l’aimé 
habite la poitrine de l’amant. En hommage à tous les exilés loin 
de leur terre, ces poèmes-chantés qui provoque nostalgie lacry-
male aux premières notes entonnées : 
depuis le souvenir d’Alger, 

من يبات يراعي الآحباب آش هي

من كلام الشّيخ الكبابطي رحمه الله

ي غْزَايرَْمَنْ يبَْاتْ يرَْاعِي الآحْبَابْ آشْ هِيَّ حَالْتُه وَ دْمُوعُه عْلَ الْخَدْ �شِ

َّ ي َ وَ لاَ رحِْيمْ يـَعْ لَمْ آشْ �بِ ن ي حالَةْ مَنْ لَبْـدَا يبَْاتْ سَاهَرْلاَ حْنِ�ي ِ
حَالْ�ت

َّ ي ِ
بـَلَّغَ سْلامَِي ياَ الْوَرشَْانْ لَلْجَزَايـَرْياَ حَمَامْ أعَْلاَ لِي وَاعْمَلْ جْمِيلْ �ف

s’évoque alors Constantine et ses secrets, 

َّ حوزي من كلام الشّيخ محمّد بن مسايب رحمه الله هَاضَ الوحْشَ عْلِي

عْلِــــيَّ الوحْـــشَ  عْـلِــــيَّهَـــاضَ  الوحْـــشَ  هَـــاضَ 

غْـرِيـبْ ِــــي  بـَرَّانـ يـَـــا  عْـلِــــيَّأنَـَـــا  يسَْــــالَ  مَـــــنْ  لاَ 

ِـــــيَّ و جَارْ النْهَـارْهَاضَ الوحْشَ عْـل مْعَ  اللِّـيلَ  فـىَ  نـَبْـكِـي 

الامْـطَـارْ مَثْلَ  ي  ِ
أعْـيَــــا�ن مَــجْرِيـّـَـــةدَمْعَ  ي  خَـــدِّ عَــــنْ 

طَـارْ رَاهْ  بـَهْواهَــــا  ــــاعَقْـلِــــي  لِـيَّ شِــــي  ولَّ  مَــــا 

ِــــي غْرِيــــبْ عْـلِــــيَّأنَـَـــا يـَـــا بـَرَّانـ يسَْــــالَ  مَــــنْ  لاَ 

Sans oublier Tlemcen et son passé  : 

حوزي من كلام الشّيخ محمّد بن مسايب رحمه الله

ــا ــتْ آدْعَاهَ ــا و الْوَقْ َ عْلِيهَ ــىض ــي قْ ي كَانْرَبّـِ رْ كَانْ الــلىِّ ــابقَْ الْمْقَــدَّ َ الْسَّ �ف

ــا ــامْ مْعَهَ ــعُودْ دَارتَْ الايَّ ــعْ الْسْ ــيَانْسْوَايـَ ــا و اشْ ــانْ عْلِيهَ سْ الْزمَْ ــنَكَّ تـْ

ــلَمْسَانْعُدْمَتْ مْشَاتْ فَسْدَتْ و الْظُّلْمْ آخْلاهََا ــلَدْ تـْ ــجْدَارْ بـَ ــةْ الْـ مْدِينَ

C’est par l’élégie de la douleur de l’exil que s’étiolent le manque 
et le vide de ces villes aimées dans des poèmes-chantés qui 
provoquent ressentiments et profondes tristesses. Il faut être 
loin d’elle comme les poètes et devenir soi-même étranger, pour 
comprendre le sens des ces aimés regrettés. Le chant arrivera 
toujours plus vite que le corps attristé quand celui-ci demeure, 
à demeure, dans le chienlit d’une perdition hébétée. Le poète 
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ne parle pas tant d’amour que de patriotisme, et c’est dans la 
langue, dans son idiomatisme qu’il murmure moins qu’il crie la 
douleur de la séparation et la lenteur des retrouvailles. Le pays, 
la ville aimés demeurent dans l’âme une épine qui vient aveu-
gler le plus serein des voyages. La terre devient mélodie et en 
elle s’ancre l’adage  : il faut savoir d’où l’on vient… pour savoir 
ce que l’on chante, aimerions-nous rajouter. 

Poétique andalouse  
et l’Art de la Musikè
La léxématique de la poésie-chantée andalouse est précise et 
élevée.  La léxématique signifie ce qui est relatif au mot et au 
vocabulaire. Dès lors, il s’agit d’une réflexion sur les isotopies, 
les métaphores filées et les figures poétiques. Nous avons déjà 
proposé des études en ce sens sur le vocabulaire du paysage, 
de l’objet épistolaire et le blason amoureux. C’est par une or-
fèvrerie lexicale que se déploie le champ sémantique dans la 
poésie-chantée de la musique classique algérienne permettant 
la préservation du patrimoine linguistique.  

Cependant, l’on peut noter des habitudes, si ce n’est hiatus 
quant aux poèmes-chantés répétitifs et devenus usuels. Nous 
pensons notamment à Qoum tara, devenu hérault de la mu-
sique classique algérienne. Cette invite à entrer dans l’exhalai-
son fleuri se retrouve quelque peu surannée. 

بـَـيْـتْ

تنَْدَفِـقْ عَـنْ كُلِّ جِهَة *قُمْ تـَرَى براعم اللَّـوْزٌ

 الحَوْزْ ي
طْهَا �ف سِيمْ سَقَّ بْ عَلَيْهَا*وَالنَّ ـدَى كَـبَّ وَالنَّ

ْ إِلَيْهَا*بدََتْ تلَْقَحْ وَرْقَـةُ الجُوزْ ْ جَا بشَِيـرْ الخَـ�ي

طـَـالَــعْ

مَا احْـسَنُه فَصْلُ الخَلاعََة-الربيع أقبل يا إنسان

ا لِلْـبُسْـتَانْ نـْيَا سَـاعَة-ياَ ندَِيمْ هَـيَّ ي الدُّ
 نغَْنَمُ �ف

A cette qacida, nous lui préférons  : 

رَايتْ الرياض قد لبس

ياَضْ قَـدْ لَبَسْ ثوَْباً جَـدِيدْ مِـنْ نِوَارْ*رَايتَْ الرِّ

وَحْـبَقْ مَـعَ جُـلِّنَارْ*حَـوْلُه بنََفْسَـجْ وَآسْ

ــسِيمْ  نشَُـمُّ مِسْـكَ الـزَّهَرْ*إِذَا يهَُـبُّ النَّ

َ القُـلُوبْ   ن ْ ي بَ�ي مَا لَـكْ دَوَا أوَْ طَبِيبْـياَ قَلْ�بِ

ورْ  ي سُُ
ي المَلِيحْ �ف ِ

أقَْبَلْ إِلَ مَنْـــزِلِيـزَارْ�ن

ي مَحْــفِلِيـعَمِلْتُ حَضْـرةَ زهُُورْ 
ُ �ف ي ْ وَالظَّ�ب

Pourquoi ? Si le premier invite, effectivement, ا هَـــيَّ ندَِيــمْ   يـَـا 
 Le second évoque et décrit, du parfum aux fleurs, du   لِلْـبُسْـتَانْ
musc à la bise, il est sensoriel, vivant et explicite par le verbe ce 

que l’on respire. Il incite moins à venir au jardin qu’à le regar-
der, vraiment. 

Ces émotions se retrouvent toujours, tout le temps dans la 
poésie-chantée, dès le titre qui reprend le premier hémistiche 
du poème. Tels  : 

 حوزي من كلام الشّيخ أحمد بن تريكي رحمه الله  : 

ي ِ
َ فْنَا�ن ْ �ب ي وْ طَالْ نكَْدِي وَ الصَّ طَالَ عْذَا�بِ

Ou 
 حوزي من كلام الشّيخ بومدين بن سهلة رحمه الله 

اَحْ َ َ يسَْ�ت ي و لِمْ�ت َ قَلْ�بِ فَايوَْقْ يهَْ�ن

L’amour se plaint de la longueur de l’absence et de la douleur 
toujours propriété éclatante de celui qui se meurt d’aimer. Tou-
jours, il demandera aide, support, onguent et traitement docile 
tantôt à l’aimé ou au taleb, dont les plus soins thérapeutiques 
les plus forts ne sauront traités la folie passionnée de l’amant 
entêté. Celui-ci, seulement, se demandera à qui il pourra dire sa 
peine, à qui il pourra confesser sa passion. Et de déclamer  : 

غْزَالِي جْمَـــارْ  بقَْرحَْـــةْ  نشَْـــيِي  هْـبِـيْــــلْلِمَنْ  وَحْشَهَا  مَنْ  ي 
رَا�ن

وْسِـــيلْسَحْرتَْ عَـقْلِـي بحُْبْــــهَا وُنشَْطَنْ باَلِي ي 
دْ�ن مَنْهَا مْـــعَ 

الَفْ الطْوِيلْ مَـنْ لا ذَاقْ الْــغُـرَامْ مُولَةْ السَّ

Alors, conscient de ce mal incarné et incurable, le poète de 
geindre : ْوَيـْـنْ دْوَاكْ يـَا الطَّـــالَـبْ غَابْ دْوَاكْ سِيــــدْ الطَّــالَب

Mais, le poète sait aussi être festif, joyeux quand l’heure du 
wissal arrive  :

النسْـــبَة زِينَةْ الْحْـــاَلْ وَ  ي كُلْ عْمَالَةيـَــا  ِ
ي زَينَْكْ �ف ِ

ياَ مَنْ شْـــهَرْ�ت

لِيكْ عُمْرِي سَـــبَة الْقْوَالَةمَـــا صُبْـــتْ  تقَْوِيـــلْ  مَنْ  خَايفَْ عْلِيكْ 

لَلْعَقَبَـــة   ي ِ
مَيْتَ�ن رَ   منْ    فِيَا لَعْـــدَاء الـــكُلْ بدََالَةياَ ي ِ

شَـــفِي�ت

 جْيَالَة ْ ن ْ بَ�ي  مْدَرْوَالْ مَـــا  ي ِ
لْغَضْبَـــةخَلَيْتَ�ن ا   شْ عْلَ   طْمَة فَا   ياَ

C’est qu’il faut un lieu au poète pour savourer les libations 
joyeuses des retrouvailles  : 

اللّيـــلْ طَـــاحْ  اتهُوِينْ نبََاتـُــوا إذَا  فُـــوقْ فْـــرَاشْ حْرِيـــرْ وَمْخَدَّ

ــة مَالَـــتْ وَاللّيلْ عَسْـــعَسْ َاكْ دْباَلَـــتْثرَُيّـَ ْ عْيُـــونْ وَلْفِـــي باَ�ش

ي
طَلَّعْـــني الـحْــــبِيبَةفِيكْ العْقِيبَـــة وَاشْ  عَنْـــدْ  ي 

�ن ْ َّ آشْ يصََـــرب

نْ ـــا لشَّ ا   ةْ َ كْبِ�ي   ياَ   ياَ ا ضُوَ   ـــنْتُوفْ وَالقَطَّايةَياَ عْلَ الشَّ ضَوّي 

ْ الله ن مْعَكُمْيـْــدُومْ هْنَاكُمْ ياَ جَالْسِـــني وَالقْلُوبْ  يكَْمَـــلْ  وَالفَرْحْ 

La particularité tient en ce que c’est bien en langue arabe que 
ces poèmes ont été écrits et sont interprétés. Nous pouvons 
noter l’importance du terme interpréter plutôt que le simple 
terme chanter. Alors que le premier convoque l’idée de vivre le 
texte, et de facto, en lui donnant un sens personnel, tout en 
offrant une explication à ce même sentiment par l’aura de la 
voix ; le deuxième n’est qu’une modulation sur les différents 
degrés de l'échelle diatonique. Ainsi, si le premier verbe donne 
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vie, le second demeure un mécanisme. De plus, la langue arabe 
possède un champ sémantique très large et un terme, en fran-
çais, possède de nombreuses acceptions. A commencer par le 
substantif Amour ou Aimé. D’autant que s’il y a pluralités d’ac-
ceptions, il ne faut pas omettre l’approche tantôt profane ou 
sacrée, le substantif relevant alors de l’amour courtois ou de 
l’Amour Divin.  L’objectivation de ce seul A majuscule peut se 
retrouver dans un autre élément que sont les vocalisations 
courtes ou longues dans la métrique poétique arabe. 

Dans la qacida de cette qadriya, nous pouvons voir comment le 
a allongé donne au vers lui-même la tonalité et la rythmique 
du soupir transporté et ravi dans l’extase de l’aimé. ْنهَْوَاك 

Plusieurs fois répétés, ce je t’aime, tout à la fois, murmuré et 
entonné dans la longueur d’une langueur tourmentée. Je 
t’aime, toujours, encore, à jamais. Quand le noun vient poser la 
tendresse d’un mot sussuré. 

  هْوَاياَ  ندَْامَـةنهَْوَاكْ و مَـازَلْتْ نهَْوَاكْ ي ِ
و لاَ �ف

امَـةنهَْوَاكْ  و الْحُبْ يـَقْوَاكْ ـى  لْيَـوْمَ الْقِيَّ حَتَّ

Cependant, la qacida la plus illustrante quant à l’art verbal et sa 
somatique se meut en ces vers  : 

بعَْدَ بعُْدُه بِالوِصَالْ*لِي حَبِيبٌ قَـدْ سَمَحْ لِي

جْلِه ِ
ى كَالهِلالَْ*وَاخْـتَفَى البَدْرُ لأ وَتبََدَّ

ه وَردِْي رِيقُه شَهْدِي كَالزُّلالَْ-شَعْرهُ جَعْدِي-خَدُّ

كَ العَجِيبْ*اللهْ يحَْفَظْ لِي شَبابكَْ الَّذِي صَانْ قَدَّ

َابكَْالله َ َ نشَْـربَْ مِنْ �ش قِيبْ*مَ�ت ي الرَّ ِّ
وَيغَِيبْ عَ�ن

َ لِـي-قَدْ صَفَا لِي وَسَمَحْ لِي بِالوِصَالْ-وَوَ�ف

Choix, sans nul doute, subjectif, mais on peut y lire la force et 
la profondeur de la joy du wissal.  C’est qu’après toutes les 
épreuves et attentes, après tous les tourments et douleurs, 
vient, vraiment, le temps des retrouvailles  : en un seul hémis-
tiche de ce vers, louer le pardon de l’aimé  : لِي حَبِيبٌ قَـدْ سَمَحْ لِـي  

Ce qacida n’est pas seulement un joyau de prosodie, il est un 
trésor de versification  : Li /Al ; Bak/ib ; Li, Li, Al. Ces fins de vers 
entre labiales et ouvertures, entre pointe et passage, décrivent 
par la phonétique, le rythme même des embrassades. Et de ce 
premier au dernier vers qui se closent sur le wissal, poème au 
rythme suivi et embrassé, offre l’accolade et la coupe à boire 
dans le tercet comme l’on fait don d’un éloge dans le sourire 
lunaire de l’aimé retrouvé. 

La particularité dans l’ébauche d’une esthétique propre à l’Art 
verbal andalou entendu – à la fois comme écouté et compris 
– dans l’Algérianité artistique est que celui-ci s’appréhende se-
lon les dites trois écoles de pratiques interprétatives  : en cela, 
c’est par une certaine accentuation et de concrets idioma-
tismes que vont être reçus les poèmes-chantés. C’est pourquoi, 
spécifiquement l’interprétation constantinoise diffère de l’algé-
roise, et celle-ci de la tlemcénienne, par l’accent, le verbe et la 

tessiture même du timbre de voix et l’ornementation vocale, 
dite ahètes. 

Ainsi d’un poème nous voilà translatés dans une ville avec ses 
spécificités linguistiques et ses particularités patrimoniales. Si 
bien que certains poèmes -chantés deviennent des hymnes et 
des étendards. Dès lors, l’élégiaque Salah Bey résonne de Soui-
ka à Sidi Djiliss malgré la distance de son interprétation. Rabbi 
qad aaliha, ou plutôt rabbi °ad aaliha, devient la complainte du 
tlemcénien en perte. El Warchan et son pigeon messager, 
voyage selon son interprète d’Alger, Constantine et Tlemcen 
jusqu’à l’escale de Mostaghanem, lui sera demandé à son arri-
vée son origine, et l’interprète alors de caractériser celle-ci en 
changeant le texte original du tlemceni, en qcemteni ou djazai-
ri (allongement pour suivre la rythmique).  

من كلام الشّيخ بن شنهو  رحمه الله

الوَرشَْــانْ بـْـنَ  يـَـا  يباللــه 
واسْـــعَا�ن سْـــاَمْي  أدَّي 

ــلْ ــامْ كي توَْصَ ــا حْمَ ــه يَ وَاعْزمَْلل الطْرِيـــقْ  اقْبَـــضْ 

ــتْغَانمَْ ــتْ لَمُسْ ْ اوْصَلْ ن ياَقُمْـــريحــني تخَْـــافْ  باَلَـــكْ 

يسَــقْسِي وْسَــالْ عْلَ الاسَــمْ ِ
كَاجِـــني المَـــالْ  عْـــىَ 

الوَرشَْــانْ بـْـنَ  يـَـا  يباللــه 
واسْــعَا�ن سْــاَمْي  أدَّي 

ــلْ ــامْ كي توَْصَ ــا حْمَ ــه يَ وَادْخُــلْلل دَارهَْــا  للبَــابْ 

ــزَلْ ــا وَانْ ــىَ حْجُرهَْ ــي عْ وَادْخُــلْأجَِ دَارهَْــا  للبَــابْ 

الأصََــلْ عْــىَ  سْــألَْتَكْ  يإِذَا  ِ
تلَْمْسَــــــا�ن لْهَــا  قُــولْ 

الوَرشَْــانْ بـْـنَ  يـَـا  يباللــه 
واسْــعَا�ن سْــاَمْي  أدَّي 

Ainsi, la voie du chant, dans les chemins du legs et de l’héri-
tage du patrimoine, transmue les voix en hérauts d’un art mul-
tiséculaire. 

Cependant, et nous ne pouvions éviter de la citer, il existe pour 
nous, une qacida, au poète inconnu, qui illustre à elle seule 
tout notre propos. Une qacida qui, dès son entame, provoque 
l’extatique douleur ressentiment de l’art vivant et incarné. Il 
faut sans nul doute être constantinois pour le vivre, mais il y a 
en Salah Bey, un mystère poétique, une magie musicale, un 
sort multiséculaire en partage  :  porter le deuil de Salah Bey en 
cette élégie et poursuivre des siècles plus tard, dans l’écoute 
silencieuse et prostrée la douleur du meddah criant Salah rah. 
De ces constantinoises portant à ce jour, encore, la M’laya noire 
du deuil à ces mélomanes connaissant par cœur par le simple 
fait d’être constantinois, ce poème-chanté, toujours demeure 
la constriction de cette douleur devenue l’hymne d’une ville. 
Peu importe le lieu de son interprétation, quelconque constan-
tinois entendant l’entame aura pause à l’âme et soupir.

Salah Bey  n’est pas qu’une histoire ou un chapitre de l’Histoire, 
c’est une inscription concrète d’une identité en partage. Si Sa-
lah Bey rah, demeure un chant qui perpétue et son nom et son 
héritage, depuis Constantine et Fergani, jusqu’à Tlemcen et 
Dali. Un héros poursuit sa légende entre le chant d’une flute, la 
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corde d’un luth, et la voix grave d’un orant qui magnifie 
l’écoute d’un auditoire en suspens. 

و لا مالهقالوا العرب قالواقالوا العرب قالوا

عن لرقابو يطيحوا لرقابو لو نقتلوا

خلا سبع ولاد يا كبديروحوا عند صالح باي

باي البيات اعطيونا صالحقالوا العرب هيهات

ي جاتهذي من الله جات مقدر راتآكتيتب ر�ب

الخيالة يا كبديروحوا لداره يا

ي قال نفدوه بالمالأعطيونا صالحقال العر�ب

قـتـلاالله  لايرحم من كان لهو علاش أن يقتال

Khlass… En guise de conclusio
Voilà notre voyage dans l’Art verbal Andalou achevé, peut-il 
seulement alors demeurer des ébauches herméneutiques et 
des propositions d’analyses sémiotiques qui ont tenté de 
rendre compte du ressentiment de l’art à la lecture et l’écoute 
de ce florilège de qc’id. 

Il peut être difficile de réduire ainsi des textes longs qui n’ont 
été que cités, effleurés, à peine entamés dans un objectif de 
commentaire d’analyse. Cependant, nous avons pu démontrer 
l’enjeu de l’art du verbe comme expression d’une identité, d’un 
savoir-faire et d’une incarnation d’humanité universelle.  De 
l’art musical à la poétologie, la poésie-chantée de la musique 
classique algérienne demeure un joyau d’un patrimoine multi-
séculaire qu’il s’agit de préserver. Au-delà des frontières et des 
langues, l’art possède le miracle de transcender la vie, même si 
on ne peut l’estimer. De toutes ces voix, c’est bien l’intonation 
idiomatique qui chatouille la nostalgie de l’exil. L’art du dire et 
le dire de l’art, transmués tous deux, en art d’un verbe éternel. 
Celui qui lie, lit et relie les âmes éperdues et orantes entre les 
volutes de ahetes étourdissantes.

De l’aède soufi au poète courtois, de Tlemcen à Constantine, la 
poésie-chantée de la musique classique algérienne est et res-
tera le firmament d’un patrimoine culturel national qui 
construit au-delà du temps la fierté d’un langage, la gloire d’un 
héritage et la force d’une communion  : être celle et celui en 
lequel le poète trouve à qui narrer sa peine. Du Wissal intem-
porel, l’invite au jardin merveilleux demeure  : diwan de textes 
à lire, écouter et partager, comme se savoure la bise de l’exha-
laison des fleurs d’un riadh transcendé. 
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Pour une relecture des Naqlâbât 
(à la lumière de la notion 
d’équilibrage et de celle  
de pavage des mélodies)

Les Naqlâbât (أنْقْْلابــات  sont un répertoire d’une (انقْْــاب) ou Anqlâb (نقَْــاب) pluriel de Naqlâb (نقَْلابــات؛ 
soixantaine de mélodies associées à des textes en langue arabe classique et/ou dans la langue du Zajal 
(arabe simplifié) qu’on retrouve, pour une partie, dans les Nouba maghrébines. On y retrouve aussi des textes 
qui seraient empruntés à d’autres répertoires (Egypte, Syrie…).

Les Naqlâbât utilisent des structures rythmiques différentes de 
celles qu’on recense dans la Nouba.	

Le Naqlâb se chante isolément comme intermède ou en intro-
duction d’un ‘Arûbi ou d’un Hawzi qui sont des pièces qui 
mettent en musique des poésies dans la langue du Malhûn 
(arabe populaire)…

(‘Arûbi, Hawzi et Qadria-çanaa constituent le répertoire dit des 
genres apparentés à la Nouba.)

Notons enfin que la pratique, controversée, de débuter une 
Nouba par un Naqlâb a fini par s’imposer…

2
Les Naqlabât sont aussi organisés en une Nouba éponyme en 
variant le nombre de Naqlâb et où on exposera, en partie ou en 
totalité, les sept Tubû’ (modes musicaux) dits « fondamentaux » 
de la musique ; Muâl ; Jarka ; Raml-al-Maya ; ‘Arâq ; Zidân ; Sika 
et Mazmûm.

Cette Nouba débute par une ouverture instrumentale, le Tsham-
bar, (un mot turc qui veut dire cerceau, cercle, cycle). Elle est 
construite autour de l’Istikhbâr, une improvisation vocale et ins-
trumentale sur deux ou trois vers de poésie classique arabe (sui-
vie parfois par deux autres vers en langue populaire).

3
Le mot Naqlâb renverrait au verbe –inqalaba- (انقلــبَ، انقلابـًـا) 
avec l’idée de reversement, de transformation, de transposition 
(rythmique, tonale ou modale), de « mise à l’écart » …

Plusieurs pistes sont avancées concernant cette appellation, 
mais Il n’y a aucune certitude, ni aucun consensus. Cependant 
on ne saurait retenir celle qui prétend que les Naqlâbât pro-
viennent du « retournement » d’un Darj, Naçrâf ou Khlâç, 
même si cela reste réalisable, tout comme le serait le processus 
inverse consistant à « tourner » des Naqlâbât en Darj, Naçraf, 
Khlâç voire même en Mçaddar.

En fait, l’hypothèse la plus probable fait le rapprochement avec 
une pratique ancienne utilisée dans la Nouba d’Alger (toujours 
en usage à Tlemcen) qui concernait les Mçaddar et Btâyhî (les 
deux premières phases de la Nouba) et qui consistait à diviser 
la mesure utilisée pour le chant de ces deux phases en deux 
mesures identiques lors de la réplique instrumentale.

Ainsi, à Alger, depuis au moins la fin du 19e siècle et jusqu’aux 
années 1940, Mçaddar et Btâyhî utilisaient une mesure à deux 
temps « lourds » (Dum/Tac) (chiffrée à 2/2 ou 4/4) qu’on divi-
sait en deux mesures à deux temps « légers » (Dum-x /Tac-Tac 
(chiffrée à 2/4 ou 4/8) pour la réplique instrumentale ; une me-
sure qu’on désigne toujours par « Mizân Naqlâb ».

Tous les Naqlâb étaient alors accompagnés avec ce rythme à 
deux temps… dont les mélodies à 7 temps, avec toutes les 
complications que cela entraînait et qu’on peut deviner, car 
sept est un nombre impair !

On pourrait donc avancer que les Naqlâbât seraient des com-
positions dont les structures rythmiques s’appuient sur celles 
des répliques instrumentales présentes dans ce qu’on appelle 
la première partie de la Nouba (les Mçaddar, Btâyhî et Dardj) et 
que la structure à sept temps (dite Sofyân, 3ayab, Nawakht…) 
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constitue une autre classe de Naqlâbât ou un autre pan du ré-
pertoire associé à la Nouba.

Notons enfin qu’un certain nombre de Naqlâbât se présente 
avec des structures singulières qu’on ne peut pas directement 
relier aux répliques de la Nouba…

Mesure pour le chant des Mçaddar et Btayhi

Mesure pour la réplique dite « Mizân Naqlab » 

La mesure pour le chant était divisée en deux parties iden-
tiques lors de la réplique (dans un jeu simple). Mais, dès les 
années début 1950, le deuxième silence de la mesure chant 
sera remplacé par un Tac et on adoptera une mesure à 
quatre temps pour la réplique instaurant ainsi « une nou-
velle pratique ».

Mesure à sept temps (3/4 + 4/4) : « Mizân Sofyân ou 3ayab » 

L’accompagnement en 7/4 n’a été (ré) introduit à Alger qu’aux 
débuts des années 1950 sous la forme (2/4 + 5/4) avec les 
frères Fakhardji ; une façon qui sera abandonnée par la suite ; 
conservée uniquement par le professeur Seri (1926-2015) et 
ses élèves :

Cette façon (2+5) de jouer le rythme permettait, en suppri-
mant l’un ou les deux derniers Tac, de transiter vers une me-
sure en 6/4 ou en 5/4 quand la mélodie posait des problèmes 
d’accents. Dans les années 1970, des musiciens du conserva-
toire d’Alger vont rétablir le rythme dans sa forme matricielle 
en (3+4) mais sans pour autant régler tous les problèmes 
de mesure.

4
Si l’on retient :

-	la piste des structures rythmiques présentes dans les Naqlâ-
bât (en lien avec celles de la Nouba)

-	l’argument de la contre-facture (Qiyyas) des matrices de Na-
qlâb (c’est-à-dire les modèles les plus reproduits pour la com-
position)

alors on pourra facilement admettre que les Naqlâbât sont un 
savoir-faire local. Ceci n’exclue aucunement les influences et les 
emprunts aux autres répertoires au demeurant signalés par les 
anciens musiciens (dont ceux rapportés par Jules Rouanet 
dans son article)

5
Dans l’évolution de la pratique des Naqlâbât, on distinguera 
trois grandes périodes :

a- Période d’avant 1930.

- 1886, mention de la plus ancienne transcription connue de 
Naqlâb avec le Naqlâb Jarkâ « Mahma Yakhtur » ; rapporté par 
Mohamed BOUAZIZ ;

- Le recueil de textes du Malouf Tunisien (« – ي فــن الموســيقى
 �ف

ــ�ي ــوف التون ــفاين المال -de al hadj ali ben ‘abd rabbu al fed (.« س
dawi (1886) qui renferme de nombreux textes de Naqlâbât 
(classés avec les 3amaliyât) établit une « connexion » évidente 
entre les deux traditions algérienne et tunisienne. Le 3amalî ou 
shoghl-3amalî n’est cité qu’avec les deux rythmes « 3ayab » 7/4 
et « mraba3 » 4/4 – !

Dans quelques anciens cahiers de maîtres algériens des textes 
Naqlâb sont désignés par le mot shoghl !)

- 1904, édition du recueil de textes d’Edmond Nathan Yafil qui 
donne un aperçu du répertoire des Naqlâbât connus (les Na-
qlâbât Mazmûm, pratiqués et enregistrés, ne sont pas men-
tionnés) ;

- Jusqu’en 1922, enregistrement d’une bonne partie des Naqlâ-
bât par les maîtres de la musique d’Alger les Maalem Sfindja, 
Mouzino, Yamna, El Ledjam, Laho Seror, Sidi Saïd, Sassi, …,  
la société al Motribia –fondée en 1910-, …, Bachetarzi, Kespi, 
Zerbib, … ;

- vers 1913, les fascicules de musique de Rouanet, dont sept 
transcriptions de Naqlâb avec Laho Seror ;

- 1922, article de Jules Rouanet, « La musique arabe au Ma-
ghreb » avec un exposé sur les Naqlâbât.

b- De 1930 à 1945.

Cette période, qui correspond à l’émergence de nombreuses 
associations de musique et aux débuts des concerts radiodiffu-
sés reste une zone d’ombre dans l’évolution des Naqlâbât : pas 
d’enregistrements connus, pas de transcriptions…
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On sait juste, par le témoignage des membres de familles de 
musiciens qui disposaient du phonographe, que les maîtres et 
les professeurs de cette période exploitaient les enregistre-
ments des derniers Maalem du 19e siècle pour « se ressourcer ».

c- De 1945 à nos jours : l’école des frères Fakhardji.

La réouverture en 1946 des classes de musique arabe au 
conservatoire d’Alger et la création du grand orchestre de la 
station Radio Alger vont contribuer à imposer les versions des 
Naqlâbât transmises par les deux frères Mohamed et Abderre-
zak Fakhardji qui dirigeaient cet orchestre et qui enseignaient 
au conservatoire. (Des enregistrements de cet orchestre ont 
été conservés.)

Une bonne partie des enregistrements des Maalem va être re-
visitée (et plus ou moins modifiée) ce qui va contribuer à ins-
taurer une sorte de « nouvelle » tradition qui finira, paradoxale-
ment, par reléguer la musique de ces anciens maîtres à 
« la marge ».

La trace de ces anciennes versions enregistrées au tout début 
du 20e siècle va disparaître pour ne réapparaître qu’à la fin des 
années 1990 avec l’avènement de l’internet et grâce à des 
« collectionneurs d’archives ». Toutefois, une grande partie de 
ces enregistrements n’a toujours pas été récupérée, ni parta-
gée avec les chercheurs et les mélomanes ; une mission de 
sauvegarde du patrimoine dévolue, en principe, à l’office des 
droits d’auteurs –ONDA-

Durant cette période l’héritage des frères Fakhardji va essayer 
de se structurer, essentiellement, sous l’impulsion des deux 
professeurs Boudjemaa Ferguène (1916-2002) et Sid-Ahmed 
Seri (1926-2015).

Cependant, il n’y a eu aucune avancée notoire dans la compré-
hension des techniques de composition des Naqlâbât, pas plus 
qu’il n’y a eu de réels résultats dans l’identification de cycles 
rythmiques alternatifs censés remplacer le 2/4 simplifié 
des « anciens ».

En effet, tous nos musiciens (jusqu’à aujourd’hui) ne font pas la 
distinction entre « iqaa murâfaq » ou « dharb », qui désigne le 
rythme d’accompagnement de la percussion dans une sorte 
« d’harmonie rythmique » (pressentie et décrite par le musicien 
et compositeur Francisco Salvador-Daniel) et « Mizân » dans le 
sens de rythme « intrinsèque » (rythme propre) d’une mélodie 
ou de celui de « pavé musical », matrice de composition (qâlab 
al talhîn) dans une relation avec le texte et sa métrique.

Note

Francisco Salvador-Daniel (1831-1871) avait parlé de 
cette « d’harmonie rythmique » dans la musique du 
vieil Alger ou superposition de deux (ou plusieurs) 
rythmes, celui, propre de la mélodie (qui est lié à la 
métrique et qui reste caché) et celui (ceux) de l’habil-
lage rythmique des instruments à percussion.

Deux lignes rythmiques qui restent en relation et qui se re-
joignent au moins à un endroit de la séquence rythmique d’ac-
compagnement (généralement en début de séquence) pour 
matérialiser les cycles.

Voir à ce sujet ce qui se fait par exemple dans le Naçraf à Alger 
(le Naçrâf qui a plusieurs matrices mais qui, depuis les années 
1950, ne se présente qu’avec un seul rythme d’accompagne-
ment ; alors qu’on le pratiquait avant cette date avec deux 
autres rythmes rapportés par la tradition et consignés par 
Rouanet dans son célèbre article). Voir aussi la pratique de la 
percussion dans la Nouba à Tlemcen et dans le Malouf de 
l’Est algérien.

Cependant, depuis plus d’un siècle, nos musiciens, quand ils ne 
confondraient pas ces deux notions, n’utilisent qu’un seul mot 
générique, « Mizân », pour tout ce qui concerne l’univers 
des rythmes !

Par ailleurs, les défauts qui subsistent dans les textes actuels et/
ou qu’on relève dans les anciens manuscrits connus nous 
montrent que la tradition des chanteurs (depuis au moins la fin 
du 19e siècle) n’a pas intégré les notions de la métrique arabe 
ou alors qu’elle les aurait perdu. (?)

Les chanteurs (et maîtres) ne soupçonnaient pas que la mé-
trique classique ou qu’une métrique spécifique puisse aussi 
guider la poésie Zajal du répertoire comme le faisait remarquer 
Joseph Desparmet en 1905 dans sa conférence au congrès 
des orientalistes…

Nos deux professeurs, Ferguène et Seri ainsi que d’autres 
maîtres et musiciens qui entreprendront la même démarche, 
ne maîtrisaient pas ces aspects liés à la musique et à la mé-
trique. Ils ne pouvaient donc que passer à côté des subtilités 
qui présideraient à la définition et à l’identification des cycles 
rythmiques des Naqlâbât.

Aussi, une relecture des Naqlâbât s’impose à la lumière de ces 
nouvelles données (métrique, découverte de manuscrits an-
ciens, recoupements avec d’autres répertoires, etc.)

6
En peu de mots, nous dirons que l’équilibrage est la manière 
d’être de la construction mélodique, son architecture.

On sait, depuis quelques siècles déjà, que les mélodies en mu-
sique arabe « sont découpées à la façon dont sont découpées 
les poésies » ; et cela se vérifie dans le répertoire d’Alger.

En d’autres termes, les phrases musicales (pavés musicaux) se-
ront en relation (ou à mettre en relation) avec les paradigmes 
ou pieds de la poésie.

Le paradigme, dans son essence, est constitué d’un groupe de 
syllabes longues groupées autour d’une seule syllabe brève. 
(Tous les paradigmes recensés dans la poésie ne sont pas iden-
tiques : il y a dix paradigmes de base et un nombre incalcu-
lable de paradigmes dérivés.)



[55]

Dans la pratique musicale, les « pavés » musicaux d’une mélo-
die ont cette tendance à apparaitre de même longueur et avec 
la même répartition des syllabes (découpage-accentuation).

Composer une mélodie équilibrée, serait alors faire en sorte 
d’avoir tous les pavés équivalents ; ceux dédiés aux paradigmes 
courts comme ceux dédiés aux paradigmes longs ou ceux dé-
diés aux « tlaliyât » éventuelles qui sont des vocalises sur des 
syllabes sans signification (ya la lan), etc.

Cependant, il arrive, plus qu’on pourrait s’y attendre, qu’un ou 
plusieurs pavés d’une même mélodie se présentent, aléatoire-
ment, avec des longueurs différentes sans possibilité de com-
pensation rythmique ou avec des configurations (distribution 
de pavés) où on ne décèlera ni symétrie, ni parallèle avec la 
construction du texte poétique : c’est le déséquilibre.

Et, devant un déséquilibre, on devra soit réfléchir à un rééqui-
librage, soit se dire que la mélodie n’admet pas de cycles 
courts (en mesures à 3, 4, 5, 6, 7, 8 temps) auquel cas il faudra 
examiner la pertinence et la cohérence de cycles plus longs et 
s’assurer si ces cycles font système ou pas (c’est-à-dire s’ils sont 
reproductibles dans le répertoire des Naqlâbât).

Soit enfin (et ce n’est pas exclu) se dire que nous sommes en 
face d’une « mauvaise » composition ou d’un morceau trop dé-
naturé (par l’oralité).

7
La méthode d’approche de l’étude se résumera ainsi (après 
transcription de tous les morceaux) :

- Classer les Naqlabât par famille métrique (le cas échéant révi-
ser les textes en tenant compte de toutes les traditions ma-
ghrébines, des éditions connues en Orient, des manuscrits dis-
ponibles, …) ;

- Observer, pour chaque famille métrique, le découpage « ef-
fectif » (tel qu’on l’observe chez les chanteurs) et le comparer 
au découpage « théorique » ;

- Recenser les mélodies équilibrées qui serviront de modèles ;

- Repérer et essayer de comprendre ce qui de l’ordre de l’excep-
tion (lié à un modèle observé) de ce qui serait de l’ordre du 
« défaut » (qui ne ferait pas système, c’est-à-dire non reproduc-
tible dans le répertoire ou contraire à ce qui serait suggéré 
dans les modèles) ;

- Proposer des « rééquilibrages » soit par l’étude, soit par recoupe-
ments avec des versions connues (anciennes ou récentes) en 
privilégiant l’apport de « matière musicale » pour éviter (sauf 
obligation incontournable) de couper dans les mélodies…

8
Les Naqlâbât nous sont apparus alors déséquilibrés pour plus 
de 75 %.

Or, TOUS ces Naqlâbât pourraient et peuvent être rééquilibrés 

en cycles courts, parfois de manière unique toujours en restant 
« au plus près » des versions enregistrées par les maîtres 
(anciens ou nouveaux) sans toutefois exclure d’autres proposi-
tions, d’autres solutions de rééquilibrages…

Notre étude nous a donné les résultats suivants pour une pre-
mière relecture des 61 mélodies courantes.

(Voir ci-dessous la planche récapitulative en annexe 1)

On remarquera la prédominance des trois matrices de compo-
sition :

- Le (2+2+4) pour 34 % des Naqlâbât ; matrice que nous avons 
désignée par « Bashraf » par rapprochement avec la mesure du 
Btayhi Tlemcen

- Le (1+2+3) pour 20 % des Naqlâbât ; matrice que nous avons 
désignée par « Darj » par rapprochement avec la mesure 
pratiquée à Tlemcen ;

- Le (3+3+1) pour 15 % des Naqlâbât qui est le Sofyân, la me-
sure à (7/4)

Tous les Naqâlab à l’exception de ceux en matrice 7/4 (et en 
Qcid 8/4) pourraient être accompagnés avec un rythme à deux 
temps ; en somme dans l’esprit de ce que faisaient les anciens ! 
Dans ce cas, pourquoi vouloir à tout prix réintroduire de nou-
veaux cycles dans les Naqlâbât (des cycles « spécifiques » dic-
tés par les matrices de composition) ? Et qu’est-ce que cela 
apporterait de plus à la musique ? La question reste posée.

cycle 
(noire) 

Matrice/
Pavage

Modèle de Naqlâb

temps 84 + 2 + 2 )يح )موال م�ت نس�ت

temps 63 + 2 + 1 )من لي بمخضوبة البنان )عراق

temps 71 + 3 + 3 )ي الغلس )موال
ي �ف ي محبوب قل�ب

زار�ن

temps 64 + 2 )غزيلي سكر نبات )موال

temps 44 )لو كان سلطان المحبة )صيكة

temps 43 + 1 )ي )صيكة
يطيب عي�ش

9
Dans les enregistrements des Maalem, on se retrouve avec 
quelques cas « protéiformes » ; c’est-à-dire des Naqlâbât qui 
pourraient se concevoir aussi bien en 8/4 Bashraf qu’en 6/4 
Derdj ou trois fois 2/4 ou alors des Naqlâbât qui pourraient se 
concevoir en 7/4 Sofyân ou en 8/4 Qcid…

On signalera aussi le traitement réservé à la forme métrique  
Al Ramal qui donne lieu à un style « syncopé » avec la matrice 
à 8 temps (Bashraf) et qui pourrait induire en erreur les non-ini-
tiés qui y verraient un 6 temps. Avec la matrice à 7 temps le 
style « syncopé » pourrait induire en erreur et faire penser à un 
5 temps…
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Une curiosité qui mériterait une étude.
Certaines matrices de composition révélées dans le répertoire 
des Naqlâbât auraient (et soulignons le conditionnel) un lien 
avec les anciens rythmes arabes décrits par les théoriciens des 
8e et 9e siècles.

Ainsi :

- Le cycle rythmique de la matrice 4/4 en [1+3] peut se lire : 
« deux percussions suivies de deux percussions et entre chaque 
deux percussions et deux percussions un silence de la valeur 
de deux percussions », soit une des descriptions proposées 
pour le rythme ancien « al hazaj » ;

- Le cycle de la matrice 6/4 en [1+2+ (3=1+2)] : « deux 
percussions suivies de deux percussions et entre chaque deux 
percussions et deux percussions un silence de la valeur d’une 
seule percussion », soit une description proposée pour le 
rythme ancien « khafif al hazaj »

- Le cycle de la matrice 8/4 en [2+2+4] : « trois percussions 
suivies de trois percussions et entre chaque trois percussions et 
trois percussions un silence de la valeur d’une seule percus-
sion » ; soit la description proposée pour le rythme ancien 
« khafîf al thaqîl al thânî » ou « al khafif al thânî »

- Quant à la matrice 7/4, réservée exclusivement au mètre Al 
Ramal, elle a été rapprochée du rythme ancien « al ramal » 
(voir bibliographie Simon Jargy)

Quatre des huit rythmes matriciels anciens se retrouveraient 
ainsi dans les Naqlâbat ; comme s’ils avaient été séparés 
(écartés) des quatre autres rythmes anciens (thaqîl awwal, 
thaqîl thânî, khafîf al thaqîl al awwal, khafîf al ramal) ; ces 
quatre derniers rythmes qui pourraient être rattachés à des 
structures rythmiques présentes dans la Nouba d’Alger.

Notons que dans les traités anciens on ne parle que de percus-
sions et de silences sans préciser les accentuations en « dum » 
ou « tac ».

Conclusion
Faut-il ignorer et sacrifier la musique « équilibrée et mesurée » 
au nom de la tradition des chanteurs ? Et à quelle tradition fe-
rait-on référence ? Celle des Maîtres du 19e ou celle des musi-
ciens du 20e ?

(Voir un exemple en annexes 2 et 3 ; cas du Naqlâb Jarka 
« mahma yakhtor »)

Quelles versions des Naqlâbât et quelles notions théoriques 
doit-on retenir dans une approche « pédagogique » pour ne 
pas dérouter les jeunes apprenants des écoles de musique ?

Comment aborder la composition si on n’a pas encore compris 

tous les aspects techniques liés à cette musique ?

Le retour aux anciens enregistrements, la collecte des archives, 
la critique objective de ce qui été proposé depuis un siècle, 
l’intégration impérative de la dimension maghrébine permet-
tra de travailler avec plus de sérénité à mieux comprendre 
cette musique …

Après le temps du « c’est ainsi et pas autrement » imposé par 
les cheikhs du 20e siècle, on espère venu le temps du 
« voyons ça tous ensemble de plus près ! »

La musique a perdu trop de… « temps » !

_______________

« temps » pour perte de temps et « temps » pour les temps manquants dans les 
mélodies déséquilibrées.
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Annexe 1 :
Les matrices de compositions recensées dans les Naqlâbât identifiés comme étant des « modèles » d’équilibrage et qui pourraient 
être proposées pour le « rééquilibrage » des Naqlâbât qui n’apparaissent pas équilibrés.

On remarquera que le rythme d’accompagnement à 2/4 (ou 4/8), Mizân Naqlâb, reste une possibilité pour presque toutes les ma-
trices de composition.

Les autres rythmes seront le 7/4 et éventuellement un rythme (3+3+2) calqué sur le « Qcîd-djuâb » de Tlemcen et le rythme en 8/8 
d’influence orientale (bourdjila/masmûdi çaghîr).

Matrices de composition Nombre de 
Naqlâb recensés Rythmes d’accompagnement (éventuels) 

04
Wihda kabira (4/4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

03
Rumba (4/4)
Wihda kabira (4/4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

05
Composé (2 + 4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

01 Mizân Naqlâb (2/4) 

12
Spécifique à (6/4)
Darj (6/4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

01
Spécifique à (6/4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

20
Composé en (2+2+4)
Wihda kabira (4/4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

02
Spécifique à (8/4)
Wihda kabira (4/4)
Mizân Naqlâb (2/4) 

01 Qcid inverse (3+2+3)

00

 )recensés à Alger(
Qcid (3+3+2)

09 Sofyân (7/4) 

01 Mizân Naqlâb (2/4) 

02 Bourdjila (8/8) 
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Annexe 2 :

La transcription du fascicule Rouanet N° 10, d’après Maalem Seror (1913)

Pièce équilibrée et mesurée où chacun des quatre paradigmes qui constituent le vers de la poésie se déploient sur 7 temps ; soit huit 
pavés à 7 temps avec les reprises. Couplet en 56 temps.

Annexe 3 :
La transcription d’après la version du professeur Sid-Ahmed Seri (2011).

La pièce apparaît déséquilibrée et écourtée au début, en (5+7) + (7+8) + (7+7) + (7+7) =55 temps, ce qui a amené le professeur Seri 
à proposer un rythme d’accompagnement à 5/4.

L’orchestre de la station (direction Fakhardji année 1952) proposait : (6+ 6) + (7+ 8) + (7+7) + (7+ 7) = 55 !
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ACTES du Colloque International « Cheikh Abdelkrim Dali : Dimension artistique et historique nationale » Du 25 au 27 Avril 2024, à Alger

ZEROUALA Mohammed
Docteur en médecine, romancier et passionné de musique andalouse, Constantine
t.zerouala@yahoo.fr

Apport du cheikh Abdelkrim Dali  
à tous les genres musicaux

Abdelkrim Dali, une personnalité hors du commun, d’un charisme exceptionnel, une force tranquille et une 
générosité sans limite qu’il exprime dans son apport multiple à tous les genres musicaux de l’andalou. Sei-
gneur dans la Nouba, il plane sur l’orchestre qui l’accompagne comme s’il était seul sur scène. Sa voix tlem-
cenienne apporte un plus attendrissant à la Sanaa. Il se permet d’innover en changeant par exemple le 
rythme d’un Darj, le troisième mouvement de la Nouba qui est généralement rapide en le transformant en 
un Darj « thaquile » lent. La pièce musicale devient plus langoureuse et mélancolique. Les gens de la Sanaa 
sont en général frileux dans le changement, ils affirment qu’il faut respecter la tradition. Chaque mouvement 
dans la Nouba doit garder strictement son rythme. Avec Cheikh Abdelkrim Dali, j’ai croisé ce changement, 
qui n’est pas un blasphème, avec mon ami Cheikh Smaine Heni (Allah Yarhamou) et Cheikhna Si Kaddour 
Darsouni qui n’est pas à présenter, un symbole dans le Malouf. J’ai commencé à écouter Cheikh Abdelkrim 
Dali dès mon très jeune âge. En même temps que les grands de la chanson andalouse à cette époque avant 
l’indépendance. Dahmane Benachour, Serri, Saddek Lebdjaoui, khaznadji, Cheikh Mahfoud…on se demande 
comment à cet âge très jeune on écoute et on apprécie ce genre musical savant et que ne partagent que les 
initiés. La raison est relativement simple. Mon père est musicien, pionnier dans l’introduction de la chanson 
Chaabi algéroise à Constantine. Un défi colossal dans le sanctuaire du Malouf. Son amour du Chaabi ne l’a 
pas éloigné du Malouf qu’il maitrisait parfaitement par sa voix. Souvent j’ai été près de lui dans les concerts, 
les diffusions à la radio et dans les fêtes familiales. Il nous a appris, nous ses enfants, les notes du solfège et 
les faisaient correspondre avec les tobou9s de la musique classique algérienne. C’est ainsi qu’il m’a enseigné 
les modes Sika, zidane, Raml Maya etc.

Revenons au Malouf, l’école de Constantine, pour lequel je pré-
sume, mon exposé a été sélectionné, et dans le cadre de ce 
colloque qui a une portée internationale, je souhaiterais une 
mise à jour selon mes modestes connaissances sur ce patri-
moine. Dans cet exposé je vous transmets ce que j’ai appris 
dans mes lectures et recherches. A l’instar de la Sanaa et du 
Gharnati, le Malouf est un genre musical qui désigne l’école de 
Constantine mais pas seulement. Il est répandu dans l’est de 
Constantine comme Annaba qui a connu et connaît encore de 
grands interprètes, Souk Ahras.. il ne se limite pas en Algérie. 
Nous le rencontrons en Tunisie et en Lybie. Si en Tunisie l’inter-
prétation se rapproche de celle de Constantine, de nombreuses 
pièces musicales sont exécutées de la même façon dans les 
deux pays. En Lybie la musique Malouf, qui n’est pas des 
moindres, s’interprète à la façon maghrébine et a aussi une 
touche orientale. Si en Tunisie la troupe traditionnelle qui in-

carne le Malouf tunisien est Errachidia dirigée par Si Tahar 
Gharsa qui a passé le flambeau à son fils Ziad, en Lybie  
le Malouf est incarné par feu Si Hassane Laribi un immense 
personnage dans l’interprétation, la composition, la recherche 
musicale. Je signale que les textes poétiques dans le Malouf 
Constantinois, Tunisien et Libyen sont à bien des égards simi-
laires. Mon ami feu Cheikh Darsouni m’apprend que Harramtou 
bik nou3assi est une composition de Constantine offerte aux 
Tunisiens lors de leur passage à Constantine. Dans le Diwan 
tunisien de la Nouba, il est écrit que cette pièce musicale est de 
Constantine. Le Malouf désigne le répertoire de la musique  
andalouse de Constantine. C’est une musique savante et dont 
la tradition la rattacherait à la ville de Séville. La musique anda-
louse maghrébine, vous constatez que j’utilise cette expression 
que nous avons adoptée par consensus lors d’un forum  
qui s’est tenu à Constantine dans les années 2000,et qui a réu-
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ni, je les cite Omar Métioui du Maroc qui dirige souvent  
l’orchestre national du Maroc, Mahmoud Guettat chercheur en  
musicologie et ancien Directeur de l’institut de musique  
de Tunis, Rachid Guerbas de Paris et moi-même président par 
intérim de l’association Maqam de Constantine. Les partici-
pants des autres villes ou pays ont rejoint leurs transports 
aériens avant l’émission télévisée organisée par feu Méziani 
et dont les débats ont duré près d’une heure et demie. Cer-
tains utilisent l’expression de musique ancestrale pour dési-
gner la musique andalouse. Il est vrai que si l’on se refère aux 
temps très anciens nous allons trouver des racines de cette 
musique savante aux temps araméens, persans, hindous. 
Mais des compositions sont nées au 20 ème siècle. Je cite Har-
ramtou Bik Nou3assi et le Bacheraf mezmoum appelé Bache-
raf regrigui. L’école de Constantine comprend 10 noubets. On 
peut les citer : Dil, M’djenba, H’sine Saba, RaMaya, Raml, Zi-
dane, Mezmoum, Sika, Rasd E’ddil, Maya. Les modes ou tûbû 
de ces Noubets sont respectivement Do, Re, Re, Re, Fa, Mi, 
Do, Do. Comme chacun le sait, la Nouba est une suite musi-
cale composée de 5 mouvements respectifs que sont le 
M’ceddar, le Btaihi, le Dardj, l’enseraf et le khlass. Une polé-
mique persiste à Constantine concernant la place du Dardj et 
du B’taihi. Classiquement à Constantine, le Dardj précède le 
Btaihi, et cela continue avec certaines formations dites de 
tradition. Cheikh Darsouni a mis un terme à cette contro-
verse et s’est aligné avec les deux autres écoles que sont 
Alger et Tlemcen, le Dardj occupe la troisième place dans les 
cinq mouvements de la Nouba.

Personnellement je persiste dans la dénomination de trois écoles. 
Alger, Tlemcen et Constantine. Certains parlent de genres. Ecole, 
c’est plus enrichissant. Si Alger et Tlemcen ont de très nom-
breuses similitudes au niveau de la technique musicale, Constan-
tine semble un peu éloignée et assez compliquée.

A côté de la Nouba classique, il y a la série des enklabates dont 
le rythme est en 4/4.On peut citer Koum Tara Darahima el louz 
en mode Dil, El Hawa dhal El Oussoud dans le Zidane, kalbi 
Btala dans le mode Sika etc.

On cite aussi les Madjmouates issues du répértoire algérois. Je 
nomme Ya Moukabel dans le mode Raml El Maya, kouna fi 3 
ichka dans le mode H Sine…

Il y a les Madjmouates typiquement constantinoises dont un 
des exemples Ya 3achikine Nar El mahaba.

Tout ce que je viens de citer se trouve dans le répertoire  
de Cheikh Darsouni dont le grand mérite est d’avoir classé le 
Malouf Constantinois.

Classiquement un concert andalou, qu’il soit à Tlemcen, à Alger 
ou à Constantine est organisé comme suit. Une introduction 
représentée par un Enklab ou une ouverture musicale Touchia 
ou Bacheraf. A titre personnel, et c’est mon humble choix, je 
préfère La Touchia ou le Bacheraf comme ouverture, qui per-
mettent de juger la valeur des musiciens dans l’exécution de la 

pièce musicale et qui nous transportent déjà dans le mode ou 
le tab3 qui va suivre. Cette tradition est conservée par l’école 
de Tlemcen et celle de Constantine en espérant que l’école de 
la Sanaa revienne à la tradition.

C’est la Nouba qui suit avec ses 05 mouvements avec leurs is-
tikhbarates. Notons que dans la Sanaa l’istikhbar précède le 
Dardj, à Tlemecen il précède l’insraf et à Constantine le M’céder.

A côté de la Nouba il y a le Hawzi une création populaire en 
arabe dialectal de Tlemcen. A Constantine il a été remodelé. Le 
corpus littéraire du Hawzi est le même pour les 03 écoles. Le 
Aroubi. Un chant populaire bedouin restructuré dans sa mélo-
die. La différence entre le Hawzi et le Aroubi à Constantine a été 
réglée. Le Hawzi est un chant linéaire sans interruption. Tout au 
long de l’interprétation de la pièce musicale il y a des change-
ments dans la mélodie il ne lasse pas. Le Aroubi est un chant 
poétique coupé par des istikhbarates de plusieurs toubou3. 
Quelques exemples. Hawzi : khial mouni. Aroubi : dhama.

Ces compositions se terminent par les Mahdjouz. C’est toujours 
en arabe dialectal. En général c’est dansant. Mais il y a beau-
coup de mélancolie dans les textes et la composition musicale.

Dans le patrimoine constantinois il y a aussi les sjouls et le 
chant Aissaoui. Ils appartiennent au chant soufi. Je n’ai pas le 
temps de m’y étendre.

Je dirais un mot sur un phénomène qui pour moi est en train 
de dévaloriser notre patrimoine. C’est l’introduction du synthé 
dans les concerts. C’est du bruit. Les constantinois ne s’avancent 
pas beaucoup dans l’introduction de cet instrument. Parler du 
piano. Un autre travers qui perturbe notre oreille musicale, 
c’est la pastille. Placer sur un luth, c’est le bruit d’un tronc 
d’arbre vide. Je termine sur une conclusion heureuse. Il n’y 
avait pas d’ouverture musicale dans les symphonies classiques 
universelles.il a fallu attendre Mozart pour inaugurer les ouver-
tures. Elles existaient déjà au temps des andalous puis plus tard 
avec les Ottomans.
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40 - مقالــة : محمّــد رشــيد بــاي الحاكــم المتســامح و الشّــاعر و الموســيقيّ الموهــوب: عــادل بــن يوســف مجلّــة ليــدرز 

العربيّة الشّهريةّ؛ قسم أدب و فنون؛ العدد 156؛ يوم 06 مارس 2020م.

اث؛  ّ ؛ النّســخة د ؛ مــن تحقيــق مالــك بنونــة؛ أكاديميّــة المملكــة المغربيّــة؛ سلســلة الــرت ي
41 - كنــاش الحايــك التّطــوا�ن

ط؛2 الرّباط سنة 1999م.

ي فن الموسيقى: علي ابن عبد ربوّ الفدّاويّ 1886م؛ ط1؛ وزارة الثّقافة؛ تونس سنة 1998م.
42 - كتاب مجموع �ف

ي و الألحان من كلام الأندلس: إدمون ناتان يافيل؛ الجزائر سنة 1904م
43 - مجموع الأغا�ن

. يقال أنهّ من القرن 14م. ّ اّري الأندلسي 44 - كتاب صنائع تلمسان: مخطوط ابن درةّ ال�ت

ــاعر  ي و الشّ ّ
ــن ــه )1820م1910-م(، المغ ــد الل ــبّح عب ــن مس ــزل لاب ــوف اله ــات مال ــن مخطوط ــخ م ــد نس 45 - توج

ــة العيســاويةّ عــى  ــوف الجــدّ التّابعــة للزّاوي ــا مخطوطــات مال ــة، و يقابله ــان المدين ــدى أعي ة ل ــرش ، منت ّ ي
القســنطي�ن

. ي دخلت قسنطينة بداية القرن التّاسع ع�ش
طريقة مالوف تونس )زاوية الكاف تونس( ال�ت

جمــة، القاهــرة  ّ ؛ المركــز القومــي لل�ت ّ 46 - كتــاب التّحليــل الموســيقي: ســيدرك ثــورب ديفــي؛ تحقيــق د. ســمحة الخــولي

سنة 1999م، ص279. 

: مقناوة مهدي. ن الرّيف و الحض� ي ب�ي اث المغار�ب ّ 47 - كتاب إيقاعات موسيقى ال�ت

ــة المصــدّر مدرســة  ان حرك ز ــري ــاع م ــة إيق ــن عائل ــه 8/16 ، و هــو م ان ز ــم، و م�ي ّ القدي ي ــل الأوّل العــر�ب ــاع الثّقي 48 - إيق

ان حركــة بســيط مدرســة فــاس، و مدرســة تيطــوان، و الــذي هــو نفســه  ز تلمســان، و مدرســة صفاقــس؛ و إيقــاع مــري

مربعّ مدرسة قسنطينة. 

: مقناوة مهدي. ن الرّيف و الحض� ي ب�ي اث المغار�ب ّ 49 - كتاب إيقاعات موسيقى ال�ت

اّق؛  50 - الاحتمــالات الهرتزيّــة كطريقــة علميّــة لتحديــد السّــالم الموســيقيّة مثــال تحليــ�ي : قصيــدة بــأداء عــ�ي الــرب

بحث أنس غراب. 

51 - أنظر كتاب تاريخ الموسيقى و آدابها: صالح المهدي ص

؛ رابطة خرجّي المعاهد العليا، ج4 ، ط؛1 دمشق 1970ص247. 52 - كتاب السّماع عند العرب: مجدي العقيلي
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: يجــب أن نجمــع  ّ ي ثانيــا: و عــى نهــج المفكّــر الجزائــري مالــك ابــن نــ�ب
ي 

ي الشّــوارع، كي يحتضنهــا الشّــعب، و نقرّبهــا إليــه �ف
عــى زرع الثّقافــة �ف

ي مســتقبل 
ي المــدارس الابتدائيّــة، لــ�ي نجعلهــا ترسّــخ �ف

الحضانــات، و �ف
ذاكراتهــم، و ثقافاتهــم السّــمعيّة، لضمــان المســتقبل. كمــا يجــب 
ثقافــة  لجعلهــا   . ن الموريســكيّ�ي بنكهــة  معــاصرة  مقاهــي  تخصيــص 

متجدّدة.

ــاد  ــدف اصطي ــة، به ــة و إقليميّ ــة محليّ ــابقات غنائيّ ــم مس ــا: تنظي ثالث
الأصــوات الشّــجيّة الموهوبــة بســحر الفــنّ الموســيقي، فهــي سّر و أصــل 

اكتساح الأقاليم الغنائيّة و البقاء و الرّيادة و القيادة.

ن المغاربيّــة  السّــمعيّة لموســيقى الغرناطيــ�ي الثّقافــة  رابعــا: إعــادة 
ور خــاص بالســلّم الموســيقيّ  ز ي تــري

ي تصميــم آلــة ســان�ت
البحــث �ف

ــة  ــة ســمعيّة أصيل ، و هــو سّر جوهــري دوره إعــادة زرع ثقاف ّ ــ�ي الأندل
غرناطيّة جزائريةّ.

ــعبيّة  ــات الشّ يقاع ي الإ
ــة �ف ــن النّوب ــات موازي ــن إيقاع ــث ع ــا: نبح خامس

الفلكلوريةّ لأنها لها صلة وثيقة بالصّنعة.

سادســا: نســتعيد الصّنائــع الضّائعــة مــن تدويــن مدارســة مالــوف 
ي أســفار ســنة 

ــة �ف ــاي رشــيد. و هــي مدوّن ــا الب ي اســتنجد به
ــ�ت ــس ال تون

ي مخطوطــة مدونــة الصّنائــع بجمعيّــة الرّاشــديةّ 
1960، و كذلــك �ف

بتونس.

ي مــا يخــصّ مســألة الطّبــوع فــإنّ مــا اســتعرضه 
ســابعا: إعــادة النّظــر �ف

ي أظنّهــا مــن أعمــال 
الشّــيخ أحمــد سّري مــن نظريـّـة السّــالم السّــبع الــ�ت

ي القــرن التاســع 
ن �ف ق�ي و تصــوّرات غربيــة منبعثــة مــن فلســفة المســت�ش

ي 
ي طبــوع النّوبــة و تصنيفهــا. مــن اثــن

ورة إعــادة النّظــر �ف . مــع ض� عــرش
. ة نوبة إلى ستّة ع�ش نوبة و أكث� ع�ش

ثامنــا: نقــل هــذه الموســيقى مــن الصّــورة الفلكلوريـّـة، إلى صورتهــا 
الطّبيعيّة العالمة.

هوامش و بيبيوغرافيا

1 - أصــل تســمية الصّنعــة )مــدارس الصّنعــة( مــن المصطلــح المركّــب: صناعــة اللّحــون، و عــى أســاس مبــدأ المرادفــة: 

أصــل مصطلــح المالــوف )مــدارس المالــوف( مــن المصطلــح المركّــب: تأليــف اللّحــون. كذلــك مصطلــح الآلــة، أي مــن 

ــد  ي بل
ــهورة �ف ــة مش (، فهــي كلم لي

ن و الآ ــ�ي ــة )الآليّ ــح الآل ــا مصطل ــة. أمّ ــات بالمرادف ــا اصطلاح ــون. و كلّه ــة اللّح آل

قسنطينة كنية للأجواق الموسيقيّة الأندلسيّة و الموسيقيّ. 

، سنة 2019 قسنطينة )الجزائر(. 2 - كتاب منظومة المالوف ما قبل 1900م، مقناوة مهدي، أمّ الحواض�

؛ » مالــوف » ، » صنعــة  ّ ى نــوع الأندلــ�ي 3 - توحــي الخريطــة الجيوموســيقولوجيّة، لأقاليــم المــدارس الغنائيّــة الكــرب

» ، » آلــة » ؛  بــأنّ المــدارس الغنائيّــة نشــأت خــال الدّولــة الحفصيّــة، و الدّولــة الزّيانيّــة، و الدّولــة المرينيّــة، و قبــل 

سقوط غرناطة سنة 1492م.

ّ بمدينــة ســكيكدة )الجزائــر(:  ة بصمــة المدرســة: مالــوف قســنطينة أنموذجــا. مقنــاوة مهــدي، ملتقــى دولي 4 - محــاض�

النّوبة المعاصرة. شهر أفريل 2014.

يـّـة الوافــدة عــى مدينــة  . مقالــة: الجماعــات الب�ش ن 5 - » يرجــع تأســيس مدينــة إيكوســيم )الجزائــر( إلى قــدوم الفينيقيــ�ي

ــنطينة  ــادر قس ــد الق ــري عب ــة الأم ــان، جامع ــادر قريش ــد الق ــتاذ عب ــيط. الأس ــاميّ الوس س ــر الإ ــال الع ــر خ الجزائ

)الجزائر(. المجلّة التّاريخيّة الجزائريةّ: المجلّد 05؛ العدد01 سنة 2021؛ ص237-214. 

بيــة و التّعليــم و  ّ ي ســوريةّ: حسّــان عبّــاس؛ صــدر عــن منظمــة الأمــم المتّحــدة لل�ت
6 - كتــاب الموســيقى التّقليديّــة �ف

الثّقافة؛ سنة 2018 ص21. 

. ّ ي
، و اللّوكري�ن ّ ي

يوّلي�ن ، الدّوريّ، الفريجيّ، اللّيديّ، الميكسوليديّ، الإ ي
7 - السّلالم السّبعة اليونانيّة: الأيوّ�ن

8 - مقالة: على آثار التاريخ القديم لمدينة الجزائر: الأستاذة حسينة عينوش، ص40.

9 - الفيلسوف و فن الموسيقى: جوليوس بورتنوي؛ ص61 و ص73-74.

10 - الفيلسوف و فن الموسيقى جوليوس بورتنوي؛ ص80 و ص83.

ي رســالة ابــن المنجّــم 
، و المذكــورة �ف 11 - نظــام الألحــان الثّمانيّــة العربيّــة، أو بمــا يعــرف بأصابــع إســحاق الموصــ�ي

ي رسالة الكنديّ.
، و هي مذكورة أيضا �ف ي

ي فرج الأصفها�ن ي لأ�ب
ي الموسيقى و كتاب الأغا�ن

�ف

ســامي الوســيط: الأســتاذ عبــد القــادر  يــة الوافــدة عــى مدينــة الجزائــر خــال العــر الإ 12 - مقالــة: الجماعــات الب�ش

قريشان. ص215

ــرش و  ــدة للن ــر الجدي ــث؛ البصائ ن بلغي ــ�ي ــد الأم ــامي: محم س ــرب الإ ــران والغ ــخ والعم ي التاري
ــول �ف ــاب فص 13 - كت

التوزيع؛ الجزائر2013م ص59.

ي الأندلس.
ّ ابن نافع )ت857م(، صاحب أوّل مدرسة عربيّة �ف 14 - زرياب كنية علي

ّ للعلــوم و الآداب  ّ )1253م(؛ تحقيــق رشــيد ســاّميّ؛ المجمّــع التّونــ�ي ي
ي علــم السّــماع: التّيفــا�ش

15 - متعــة الأســماع �ف

و الفنون بيت الحكمة؛ قرطاج سنة 2019م، ص131. 

: د.محمود قطّاط؛ الأنس، باريس 2000م؛ص 122.  ن 16 - كتاب الموسيقى العربيّة الأندلسيّة: بصمة المغاربي�ي

ي الأندلس؛ مجلة الأبحاث مج21 ع2 ص114. 
17 - مقالة محمّد بن تاويت: الموسيقى و الغناء �ف

ّ )1253م(؛ ص107. ي
ن محمود قطّاط ص130. متعة الأسماع: التّفا�ش 18 - بصمة المغاربي�ي

ن 1492-1610م؛ جمــال يحيــاوي، ط1؛ دار هومــة للطباعــة و النّــرش و  19 - كتــاب ســقوط غرناطــة و مأســاة الأندلســيّ�ي

ي الجزائــر و العالــم: فــوزي ســعد اللــه ج2، دار قرطبــة 
ّ �ف التّوزيــع، الجزائــر 2004م، ص146؛ كتــاب الشّــتات الأندلــ�ي

ــد  ــق محمّ ــال؛ تحقي ــا أرين ــاب شــتات أهــل الأندلــس: مرثيــدس غارثي ــر،2016م، ص39. كت ــع، الجزائ ــرش و التّوزي للنّ

فكريّ عبد السّميع؛ النّ�ش المجلس الأعلى للثّقافة؛ ط1؛  مصر سنة 2006م، ص231.

20 - تأثـّـرت بــاد المغــرب و إفريقيــا بالثّقافــة السّــمعية خــال القــرن الثّامــن عــرش بموســيقى الأتــراك، و مــا نقــل عــن 

ي المراغــي )1360م1435-م(، و محمّــد بــن عبــد الحميــد  ي تعــود إلى عبــد القــادر ابــن الغيــ�ب
ي الموســيقى الــ�ت

رســائل �ف

ّ ق 15م، و شــهاب الدّيــن العجمــي المــريّ )1605م1675-م(، كذلــك موســيقى فــرق الجيــش الانكشــاريّ، و  ي
الــاّذ�ق

ي 
ــخة �ف ــر راس ــذا الفك ــار ه ــت أث ــث بقي ــيّ. بحي ــيقى الغرناط ــام الموس ي نظ

ــا �ف ــا و عمليّ ــوّرا نظريّ ــرب تط ــا يعت ــو م ه

الصّناعة العمليّة إلى يومنا.

ي القســم الأوّل 
ي بــاد المغــرب )1913( عــرب موســوعة لافينيــاك �ف

21 - نــرش جــول روانيــه مقالــة، الموســيقى العربيــة �ف

ي المجلّــد 6 مــن ذات 
ي ســنة 1931 �ف

مــن تاريــخ الموســيقى )ص ص 2813 - 2944( ســنة 1922م ، ثــمّ أعيــد النــرش �ف

الموسوعة.

ي بــاد المغــرب )الموســيقى الغرناطيّــة( ص2919 مــن موســوعة 
ي مقالتــه عــن موســيقى العــرب �ف

ّ �ف ي
22 - يذكــر جــول روا�ن

لافينياك: أنّ طبع الموّال يعدّ منة فروع طبع الزّيدان.

23 - كتاب الطّرب الغرناطيّ سيد أحمد سّري موفم للنّ�ش ط2 سنة ص21.

: الحــاج  ّ ي الجزائــر أثنــاء الاحتــال الفرنــ�ي
يـّـة �ف اتيجيّات تراثيّــة: الموســيقى الحض� 24 - مقالــة: تحــرّ، جــدالات، و اســرت

ي العدد 79 ، عام 2018 ، صفحات 27-41. 
، ترجمة: سعاد العاقر، مجلّة إنسانيّات، �ف ي

المليا�ن

ــاب  ــن؛ 1863م؛ ص06. كت ــة: كريســتيانوفيتش؛ كول ّ تاريخــي لموســيقى العــرب القديم ــاب رســم أوّلي 25 - أنظــر: كت

ــوراه  ــالة دكت ــور. رس ــري منش ــص غ ــوان 1949م. ن ــة 36، 20ج ــات جزائريّ ــف�ي ملفّ ّ س ــودالي ــة:؛ الب ــيقى العربيّ الموس

لماكــوم طيولاير: الموســيقى العربيــة، فلكلــور فرنســا؟ باريــس )2016(، ص ص. 476-445. كتــاب لغــة العــرب 

: جــاك  ن ــ�ي ن العالميت ــ�ي ن الحرب ــ�ي ي ب ــاب المغــرب العــر�ب ك؛ مؤسّســة غيمــار؛ باريــس 1980م. كت ــري المعــاصرة: جــاك ب

ك؛ العتبة؛ باريس 1962م.  ب�ي

ّ تاريخي لموسيقى العرب القديمة: كريستيانوفيتش، كولن، 1863م. ص06. 26 - و كتاب رسم أوّلي

: الحــاج  ّ ي الجزائــر أثنــاء الاحتــال الفرنــ�ي
يـّـة �ف اتيجيّات تراثيّــة: الموســيقى الحض� 27 - مقالــة: تحــرّ، جــدالات، و اســرت

ي
المليا�ن

28 - رسالة دكتوراه ماكوم طيولاير: الموسيقى العربية، فلكلور فرنسا؟ )2016(، ص ص 445-476. 

29 - كتاب منظومة المالوف، مقناوة مهدي، أمّ الحواض� ط1 2019م قسنطينة. صفحات 211-280.

ي 
ة طبــع الذّيــل، أم طبــع المــوّال؟: مقنــاوة مهــدي، المهرجــان الوطــن 30 - نفــس المرجــع السّــابق ص43. و محــاض�

للمالوف نوفم�ب  سنة 2022م.

يقــاع و الموازيــن:  ة صــورة اللّغــز النّظــريّ: مســألة الإ 31 - كتــاب منظومــة المالــوف: مقنــاوة مهــدي ص47. و محــاض�

ي لولاية قسنطينة سنة 2022م.
حالة مدرسة مالوف قسنطينة: مقناوة مهديّ؛  تنظيم نادي الثّقا�ف

. ّ ي
اريّ التّلمسا�ن ّ 32 - مخطوطة ال�ت

33 - كتاب منظومة المالوف، مقناوة مهدي. ص292.

ن الزّيــدان مثــا معــروف بـــ المــوّال جــول  ي الشّــكل فهــي نظريّــة بحتــة. فطبــع حســ�ي
34 - إنّ المصطلحــات الــواردة �ف

ن  ــا فيمــا بــ�ي ن )مالــوف( ، أو الحجــاز الكبــري )الآلــة(. و كلّهــا لهــا أســماء معروفــة مغاربيّ ي )الصّنعــة(، أو الأصبعــ�ي
روا�ن

المدارس الغنائيّة.

ن محمود قطّاط صفحات 335-337. 35 - كتاب بصمة المغاربي�ي

36 -  كتاب منظومة المالوف: مقناوة مهدي ص275.

، ص142. ّ ي
37 - كتاب متعة الأسماع: التّيفا�ش

ســامي؛  ؛ دار الغــرب الإ ي
ّ )1500م1830-م(: أبــو القاســم ســعد اللّــه؛ الجــزء الثّــا�ن ي

38 - كتــاب تاريــخ الجزائــر الثّقــا�ف

وت سنة 1998م؛ ص441. ط3، ب�ي

؛ ط؛1 قســنطينة ســنة 2011م. مقالــة:  ي
39 - كتــاب أسطقســات الصّنعــة: مهــدي مقنــاوة؛ دار مــداد يونيفارســي�ت

ي الطّبع: ص124
اختلاف اللّهجة �ف
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نفــس  ي 
�ف ك  الغنائيّــة تشــرت المــدارس  بــأنّ  نعلــم  أن  ثالثــا: يجــب 

مــن   ّ فتغــري العمليّــة،  بصمتهــا  منهــا  كل  تضــع  لكــن  الموازيــن، 
ان 8/16 الثّقيــل الأول  ز يقــاع بتصميــم مخالــف. فمــري يولوجيّــة الإ ز ف�ي
ان بطايحــي  ز ن )48(.نجــده مــري ي كتــب المصنّفــ�ي

ي القديــم المذكــور �ف العــر�ب
ــة  ــع مدرس ــة، و المرب ــدارس الآل ــف م ــم و النّص ــة، و القاي ي العاصم

�ف
قسنطينة. لكن بتصميم مخالف.

يقــاع  رابعــا: لابــد و أن نســتخلص مــن صّنائــع النّوبــات، بصمــة الإ
ي الدّراسة )49(.

ح �ف يقاع المق�ت ، و الذي يجب أن يتطابق مع الإ ّ ي
اللّح�ن

مسألة تأثرّ الثّقافة السّمعيّة للمدرسة الغنائيّة 

بسلّم الآلات الموسيقيّة الثّابتة

ي دراسة الباحث الأستاذ سعداويّ محمّد
مساهمة �ف

، هــي قضيّــة نظريـّـة بحتــة،  ّ مســألة الســلّم الموســيقي الأندلــ�ي
معاهــد  ي 

�ف الأبحــاث  طاولــة  عــى  نضعهــا  أن  علينــا  يتوجّــب 
ي 

�ف الموســيقى  الســلّم  لأنّ  العالميّــة.  و  المغاربيّــة،  الموســيقولوجيّة 
ــة. و  ن المــدارس المغاربيّ عهدنــا، فهــو متذبــذب الاســتخدام، فيمــا بــ�ي
مــن المحتمــل الأكيــد، أنّ اســتخدام الســلّم الموســيقيّ كان موحّــدا، و 
ــا  ي تســاجيل م

ــث نجــد �ف . بحي ّ ــ�ي ــذي يدعــى ســلّم المجمــوع الأندل ال
ــوف  ــتا مال ــة مدرس ــاديّ، و خاصّ ون مي ــرش ــرن الع ــف الق ــل منتص قب
ــة الصّغــار؛ مــن ثمــن  و  قســنطينة و تونــس، تســتعمل الأبعــاد اللّحنيّ
ســدس و ربــع، )أو ســدس و ربــع و ثلــث(. و هــذا عــى عكــس مــدارس 
ي مجمــل الحــالات. و 

الصّنعــة و الآلــة اللّتــان تســتعملان الآلات الثّابتــة �ف
ي ذات المــدارس، و لــ�آلات الغــري 

مــع العلــم، أنّــه هنالــك تســاجيل، �ف
ــك  ــه هنال : أنّ ــنى ــار. بمع ــة الصّغ ــاد لحنيّ ــتخدام أبع ــمّ باس ــة، تن ثابت
احتمــال كبــري لتأثـّـر الثّقافــة السّــمعيّة بســلّم الآلات الثّابتــة الموســيقي، 
ي الصّناعــة 

مــن جــراء أفــول نظــام المدرســة العالــم و الصّــارم �ف
العمليّة.

، كانــت  كي ّ إنّ احتــكاك الأســتاذ محمّــد ســعداوي، بالأســتاذ كارادومــان الــرت
تجربــة مثمــرة مــن النّاحيّــة النّظريـّـة، خاصّــة بعدمــا عملــوا عــى 
، و  ي

ي مــن نظــام العــرق العثمــا�ن ــه المغــرب العــر�ب اســتعراض مــا توارث
تحديــدا: البشــارف. فانتبــه كارادومــان، عــى حســب روايــة الأســتاذ 
ســعداوي محمّــد، بوجــود الأبعــاد اللحنيّــة صغــار، و خاصّــة ثمــن 
ــه أيضــا دراســات الأســتاذ أنــس غــراب  . و هــو مــا أثبتت ّ ي

البعــد الطنّيــن

الحديثــة، بمعهــد الموســيقى بسوســة، عــن طريــق اســتقراء التّســاجيل 
ي كشــفت عــن اســتعمال ثمــن 

ــ�ت القديمــة، بوســائل جــدّ متطــوّرة، و ال
ي  )50(.

البعد الطنّي�ن

ي السلّم الموسيقي المستعمل 
 دراسات �ف

ي المدارس الغنائيّة
�ف

جاع الثّقافــة السّــمعيّة  نعــم، و مــن دون أد�ن شــكّ، نســتطيع اســرت
ــإنّ  ــا، ف ــا و أن نوّهن ة. و كم ــري ــبة كب ــة، و بنس ّ الأصليّ ي ــر�ب ــرب الع بالمغ
التّأثــر بالثقافــة السّــمعيّة الأوروبيّــة، عــن طريــق إقحــام الآلات الثابتــة، 
ــار  ــد انتش ــة، بع قيّ ــات الم�ش ــة المقام ــة حركيّ ــر بطبيع ــك التّأث و كذل
ــرن التّاســع عــرش  ــن الق ــداء م ، ابت ي ــة بالمغــرب العــر�ب قيّ الأدوار الم�ش
ميــاديّ، و مــا تبنّــاه مؤتمــر القاهــرة 1932م، فهــذه كلّهــا كانــت عوامــل 
ــة، و  ــمع الغرناطيّ ــة السّ ــدان ثقاف ي فق

ــا �ف ــت دورا جوهريّ ــيّة لعب رئيس
ي مــدارس الصّنعــة، و الآلــة، و كذلــك مــدارس 

أصالــة الســلّم الأندلــ�ي �ف
يــن الميلادي. باســتثناء مدرســة  ي منتصــف القــرن الع�ش

مالــوف تونــس، �ف
ــمعيّة.  ــة السّ ــك الثّقاف ــى تل ــظ ع ال تحاف ز ــرت ي ل

ــ�ت ــنطينة ال ــوف قس مال
ي الكثــري مــن المــدارس، و 

بمعــنى أنّ الطّبــوع فقــدت أصالتهــا العمليّــة �ف
نطــيّ القديــم، و ســلّم المجمــوع الأندلــ�ي  ز ي الب�ي ز العــر�ب

ّ ذوقهــا الممــري
المكــوّن مــن 48 دقيقــة صوتيــة، مــن الأبعــاد الصّغــار اللّحنيّــة، تشــهد 
لــه تســاجيل أســطوانات 78 لفّــة مــن تونــس، و قســنطينة، و تلمســان، 
ــك دراســات  ــة بالعاصمــة. كذل ذاعــة الوطنيّ ــون و الإ و تســاجيل التلفزي
ــود  ي الع ــار�ب ــر ض ــة أمه ــل، رفق ــذي انتق ــدي، ال ــح المه ــتاذ صال الأس
ي الأندلــ�ي مــن مــدارس مالــوف تونــس، إلى الولايــات المتّحــدة ،  العــر�ب
ي ســلّمنا 

فكشــفت النّتائــج عــن حقيقــة وجــود 48 دقيقــة صوتيّــة �ف
الموسيقي )92(.

إنّ مخــرب الصّــوت بمعهــد الموســيقى بالعاصمــة، الــذي كان الأوّل عــى 
الســلّم  دراســة  عــى   1972 ســنة  عمــل  فقــد   ، ّ ي العــر�ب المســتوى 
ــة  ــات كلّ درج ــه، و ذبذب ــه، و نغمات ّ )52(، و طبوع ــ�ي ــيقي الأندل الموس
ــم  ــد الكري ــيخ عب ــل الشّ ــن أنام ــتخرجة م ــج مس ــت النّتائ ــة، فكان صوتيّ
ــبة  ــصّ: بالنّس ــج تن ــت النّتائ ــول؛ فكان ــتاذ غ ــل الأس ــة بأنام ، مقارن دالي
، فقــد دلّــت النتائــج عــى تثبيــت  لأنامــل الشّــيخ عبــد الكريــم دالي
ي المعــدّل بـــ 12 درجــة صوتيّــة، لكــون الشّــيخ  الســلّم الموســيقى الغــر�ب
ــل،  ي المقاب

ــن و �ف ــة. لك ــدول الثابت ــة المون تعــوّد عــى درجــات ســلّم آل
أنامــل الأســتاذ يحيــا غــول عــن تثبيــت ســلّم الموســيقى  تكشــف 
ة  الفيثاغــوريّ القديــم بـــ 18 درجــة صوتيّــة ، لأنـّـه تعــوّد عــى آلــة الكويث�

الغ�ي ثابتة.

نتســاءل: لمــاذا لا نعــي بــأنّ معالــم العلميّــة للمدرســة قــد اندثــرت، و بــأنّ اســتعادة مجدهــا واجــب 
ــم  ــن المعال ــدّ م ــر تع ــة الجزائ ــة الصّنع ــريّ؟ لأنّ مدرس ــيقيّ جزائ ــان موس ــى كلّ فنّ ــب ع ّ، توجّ ي

ــن وط
الحضاريةّ الاجتماعيّة الثّقافيّة لدولة الجزائر عامّة و مدينة الجزائر خاصّة.

اتيجيّات المحافظة اس�ت

ّ، و  ي
ــا�ف ــم ثق ــدة و معل ــة، آب ــب العاصم ــة، قط ــة الصّنع أوّلا: إنّ مدرس

ن مــن رجــال الدّولــة، بالواجــب  صرح حضــاريّ. و أنّ تحســيس المســؤول�ي
ــاندة،  ــم و المس ــد الدّع ــد ي ورة م اث، و ض� ّ ــرت ــذا ال ــاه ه ي تج

ــن الوط

ــة  ــع نخب ــرب يجم ــييد مخ ــة، بتش ــة و المعنويّ ــائل الماديّ ــع الوس بجمي
ــة  ــايخ الصّنع ــع مش ، م ّ ــالي ــن الع ــن التّكوي ــال، م ي المج

ن �ف ــ�ي الأكاديمي
ــذه  ــاء ه ــف لإحي ــل التّكاث ــن أج ، م ن ــ�ي ن الموهوب ــ�ي ، و الباحث ن ــ�ي العمليّ
ــة. و  ــة و الأصيل ــة الأصليّ ــة و العمليّ ــا العلميّ ــث روحه ــة، و بع المدرس

، تح�ي المدارس الأخرى، و التّاريخ يعيد نفسه. بالتالي
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يــن. دون أن ننــ� ذكــر كتــاب: تاريــخ الموســيقى  نصــف القــرن العرش
ي 

ــاي )40(، �ف ــح المهــدي حقيقــة نقــل رشــيد ب ــة و آدابهــا ، د. صال العربيّ
القــرن الثّامــن عــرش ميــاديّ، المعــارف و القطــع اللّحنيّــة الغرناطيّــة من 
ــس، و أســس  ــمّ رجــع إلى تون ــا، ث ــث عكــف به ــر؛ بحي العاصمــة الجزائ

عى إثرها مدرسة الموسيقى الرّاشديةّ.

ي المخطوطــات 
أمّــا عــن تشــابه رصيــد المــدارس فهــي حقيقــة موثقّــة �ف

ّ فكنــاش الحايــك »د»  ّ الغرناطــي الأندلــ�ي ي
ف الشّــعر الغنــا�أ الحاملــة لمــ�ت

)41( و كتــاب ســفاين تونــس )42( و مجمــوع غنــاء الموريســكيون )43(، و 

ــبّح ، و  ف مس ــ�ب ــنطينة ل ــوف قس ــوط مال اّري )44(، و مخط ــرت ــوط ال مخط
ــذا  ــى ه ــل ع ــري دلي ــنطينة )45(. لخ ــاويةّ بقس ــة العيس ــوط الزّاوي مخط
بصمــة  مبــدأ  الجوهــريّ:  المبــدأ  ي 

�ف التّفريــط  دون  لكــن،  المقــال. 
ي اســتمرارية صناعــة اللّحــون، و الأشــعار الغنائيّــة، و 

�ف ف المغاربيــ�ي
التّطعيــم بنكهــة المحليــة، و هــو مــا ســاعد عــى ظهــور و بــروز أقطــاب 
المــدارس بهويــات محليّــة، و بشــخصيات فنيــة ثقافيّــة، تجسّــد بصمــة 
خريطتنــا  نشــأت  الأســاس  هــذا  عــى  و  حــدا.  عــى  مدرســة  كلّ 

الجيوموسيقولوجيّة.

مسألة إيقاعات و موازين مدرسة الصّنعة، قطب 

العاصمة الضّائعة

ي دراسة الباحث الاأستاذ طوايبيّة يوسف
مساهمة �ف

شــكالت  ي مدرســة العاصمــة تعــدّ مــن أهــم الإ
يقــاع �ف إنّ مســألة الإ

ــة  ــدارس المغاربيّ ــة بالم ــاث، مقارن ــاحة الأبح ــا س ي عرفته
ــ�ت ــة ال العلميّ

ــد  ــريّ الموحّ ــل النّظ ــس المجم ــوع إلى نف ــاز بالخض ي تمت
ــ�ت ــرى، ال الأخ

ــذه  ــل ه ــو: ه ــرح ه ــذي يط ــؤال ال ــاع. و السّ يق ــادّة الإ ــصّ م ــا يخ فيم
ي المدرســة، أصيلــة، و عريقــة؟ 

ي الوقــت الرّاهــن �ف
يقاعــات المعتمــدة �ف الإ

قون، خــال  أو هــي ناتجــة عــن عمليّــة تبســيط علمــيّ قــام بــه المســترش
المحلّيــون؟ و هــذا  الموســيقيّون  ، و تبعهــم  التّاســع عــرش القــرن 
السّــؤال تجيبنــا عليــه نتائــج دراســة الأســتاذ الباحــث يوســف طوايبيّــة ، 
ــيقولوجيّة  ــة الموس ــل العلميّ ــراءة و التّحالي ــائل الق ــح إلى وس ــذي جن ال
اء  ّ ف أنّ مدرســة الصّنعــة العاصمــة، كان لهــا نفــس الــرش

ّ الحديثــة، إذ تبــ�ي
ها من المدارس الأخرى. يقاعات، كغري ي الموازين و الإ

�ف

ــة  ــن حــركات الأولى للنّوب ــل )77(، ناحــظ أنّ موازي ي الجــدول المقاب
�ف

ي 
الغنائيّــة الحقيقيّــة تختلــف كلّ الختــاف عــى مــا هــو معمــول بــه �ف

ي 
الوقــت الرّاهــن. و أنّ حركــة المصــدّر الأصليّــة، مثــا: هــي، و �ف

ان 8/12، و الموافقــة لحركــة المصــدّر  ف الحقيقــة العمليّــة، تؤخــذ بمــري
ي مدارس

ي مدرسة مالوف صفاقس ، و حركة البسيط الأولى �ف
�ف

ي موازيم حركات النّوبة بمدرسة العاصمة.
الشّكل 14 نتائج أبحاث الأستاذ طوايبيّة يوسف �ف

ي 
الآلــة. و هــذا عــى غــرار مدرســة مالــوف قطــب قســنطينة، الــ�ت

ــة  ــة النوّب ــك حرك ــة. كذل ــة الثّاني ــة النّوب ي حرك
ان �ف ف ــري ــذا الم ــتعمل ه تس

ي مــدارس مالــوف تونــس، و 
ان 8/16، المســتعمل كذلــك �ف ف ــة بمــري الثّاني

ــمّى: »  ــة، المس ــن النّوب ي م
ــا�ف ــع الثّ ــس الموض ي نف

ــة )81( �ف ــدارس الآل م
ــة  ــنطينة و مدرس ــوف قس ــدرس مال ــس م ــى عك ــذا ع ــي ». و ه بطايح
ي 

ــتخدمنه �ف ي تس
ــاّ�ت ــان، ال ــة تلمس ــة صنع ــس، و مدرس ــوف صفاق مال

كة  ان 8/12 للحركــة الثّالثــة » الــدّرج » فهــي مشــرت ف الحركــة الأولى. أمّــا مــري
ف مــدارس الصّنعــة، و مالــوف تونــس. أمّــا مدرســة قســنطينة، بهــذا  بــ�ي

ان 8/12 تسمّي حركتها الثالثة : » بطايحي ». ف المري

يقاعية للنّوبة الغنائيّة  جاع إيقاعات موازين الحركات الا� اتيجيّات اس�ت اس�ت
للمدرسة:

ــركات  ــن الح ــات موازي جاع إيقاع ــرت ــتطيع اس ــد، نس ــكلّ تأكي ــم، و ب نع
ال حيّة بيننا، إلى يومنا. ف يقاعية، فهي لرت الإ

ــه  ، أنّ ّ ي ــار�ب اث المغ ّ ــرت ــات ال يقاع ــاتنا )47( لإ ــت دراس ــد أثبت أوّلا: و لق
ي 

ف إيقاعــات موازيــن حــركات النّوبــات،       و الأغــا�ف هنالــك عاقــة بــ�ي
الشّــعبيّة. لكــن بصيــغ متســارعة؛ أي، تعتمــد عــى البعــد الرّابــع 
يقاعــات موازيــن النّوبــات المختلفــة. فالبعــد الرّابــع، ل يختــص  لإ
ي تلــك الألــوان الغنائيّــة 

. و إنمّــا يســتعمل �ف ّ بالغنــاء المتقــن الأندلــ�ي
الأخرى. طبيعيّة كانت أم روحيّة. 

ــة،  ــة الغنائيّ ــي للنّوب يقاع ــارع الإ ــدأ التس ــن بمب ــد و أن نؤم ــا: لب ثاني
فلــكلّ حركــة إيقاعيّــة مــن النّوبــة تعتمــد عــى ثاثــة حــركات متســارعة. 

ي مدارس الآلة، و مالوف تونس نسبيّا.
ال معمول به �ف ف و هو ما لري

حة. الشّكل 15 إيقاعات موازين مدرسة الصّنعة المقرت
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مسألة الطبّوع:

ــي  ــة، فه ــة و العمليّ ف النّظريّ ــ�ي ي الصّناعت
ــا، �ف ــوع و مصطلحاته ــا الطّب أمّ

ي 
ــك �ف ــر، و كذل ــة الجزائ ي مدرس

ــض �ف ــن التّناق ــري م ــا الكث ــة يكتنفه قضيّ
ّ الأخــرى. و ذلــك يعــود إلى غيــاب المــادّة العلميّــة  ي

المــدارس الغنــا�أ
ــذي لعــب دورا  ــف اللّحــون الأندلســيّة، ال ــة تألي ــم صناع ــة لعل الحقيقيّ
ي طبــوع أخرى 

ي ذابــت �ف
ي عــدم بقــاء بعضــا مــن هــذه الطّبــوع، الــ�ت

بــارزا �ف
ّ القائــم فيمــا بينهــا؛ كطبــع  ي النّوبــة، و هــذا مــن فــرط التّشــابه العمــىي

�ف
، و كمــا لعــب هــذا  ف المايــة فــارغ  و طوالعــه: مــن رمــل المايــة و حســ�ي
نعــاش العمــىي لبعض من  ي إعاقــة عمليّــات الإ

الغيــاب النّظــريّ دورا بــرزا �ف
ــع  ــكان الطّب ــتظهر م ــع يس ــع الطّال ــح الطّب ــث أصب ــوع، بحي ــذه الطّب ه
ــة  قون نظريّ ــا المســترش ــر، وعــى هــذا الأســاس، لقــد بن الأصــىي المندث
السّــالم السّــبعة، عــى أســس مــن الجهــل النّظــريّ بالمــادّة.  و الدّليــل 
ــم و نمــزج  ــا نطعّ ــا عندم ّ هــذا، هــو، أننّ عــى ظاهــرة التشــابه العمــىي
ــع؛ أو الشّــعب مــن  ــا طوال ــج لن ــة، ينت ــوع الأصلي ــة بالطّب ــوع الفرعيّ الطّب

ا من بعضها، كتدرّج الألوان )33(. ب كثري الطّبوع. و لهذا، فهي تقرت

ي هــذا الشّــكل، الــذي أمامنــا، كمــا تــرون، فهــو نظــري 
أمــا الصطــاح، �ف

محــض )34(. أمــا الصطــاح العمــىي منــه، فتعتمــد المــدارس الغنائيّــة 
عــى اختيــار مســميات الطبــوع عــى أســاس تلــك المبــادئ الصطاحيّــة 
، أو بمــا يعــرف حديثــا بالبوريــزم؛ كذلــك، مبــدأ  كة. كمبــدأ التأثــري المشــرت

المرادفة و المخالفة؛ و مبدأ تسوية العود ....الخ

الشّكل 11 نظريةّ مزج الطّبوع الأندلسية.

هنــة عمليّــة مــزج الطّبــوع الأندلســيّة هــذه، هــو مــا تلخّصــه  و نســتدلّ لرب
ة نظريـّـا، و مــا جــاء بــه كتــاب بصمــة  لنــا تســوية آلــة عــود الكويــرش
ف )35(: لاأســتاذ الدّكتــور محمــود ڤطــاط، و الحكمــة مــن تعانــق  المغاربيــ�ي
أبعــاد الخامســات. بحيــث أنّ، الخامســة الأولى، الحاملة للطّبــوع الأصليّة: 
ذيــل، مايــة، مزمــوم، زيــدان، تعانــق الخامســة الثانيــة، الحاملــة للطبــوع 

، عراق، رصد. فتنتج لنا تلك الطّوالع، ف الفرعية: رمل، حس�ي

ة ملخّث نظريةّ مزج الطّبوع الشّكل 12 تعانق الخامسات أو الكويرش

ف 
ّ ــري ــة المم ــيقى الصّنع ي موس

ــتعمل �ف ــح اس ــو مصطل ــرة »، ه » الدّائ
ي  

لقطــب مدرســة العاصمــة للتّعبــري عــن مرحلــة المقدّمــة العامــة و ال�ت
ي أداء النّوبــة الغنائيّــة 

تعتــرب مــن مراحــل الســتفتاح الأساســية �ف
ــة  ــة العروضيّ ــه البني ــث يســتعرض خال ــة ، بحي ــة بالعاصم الغرناطيّ
اللّحنيّــة للطّبــوع عــى أســاس ترنيمــة » ترلــن »)36( الموازيــة لتفعيلــة 
ي العــروض الشّــعريّ. يســتظهر خالهــا طبيعــة و خــواص 

» فعلــن » �ف
الحركيّة اللّحنيّة للطّبع:

من وقفات و انتقالت، عى منازل نغميّة معيّنة و سجحات،

و تهديئات؛ و استعراض الطّاقة الكامنة:

ــذه  ــة. و ه ــة النّغميّ ــيّ، و التّنوّعيّ ــال النّغم ــاع المج ــة اتسّ ــن طبيع م
أي:   ،)37( ف  بالمصنّفــ�ي يســمّى:  بمــا  عمــل  مــن  كانــت  الصّناعــة 

ف لفيسيولوجية الطّبوع الأندلسيّة. المصمّم�ي

الشّكل 13 دائرة طبع الغريب أو عروض اللّحن: ملخّص خواص حركيّة الطّبع.

التّأث�ي و الدّور الذي لعبته مدرسة الصّنعة قطب 

الجزائر.

إنّ الــدّور الرئّيــ�ي الــذي لعبتــه المدرســة هــو الدّعــم الــذي اســتفادت 
منــه كل المــدارس تقريبــا، بمــادّة منتــوج الغنــاء الغرناطــيّ، خــال 
ون المياديـّـة،  ، و العــرش ، و التّاســع عــرش القــرون الماضيــة الثّامــن عــرش

ي هذه المدارس.
ال قابعة إلى يومنا �ف ف و الآثار لرت

ّ المقــروء، و المســموع، و  ي
يثنوغــرا�ف ي الأثــر الإ

ي الحقيقــة، نجــد �ف
و �ف

، أنّ المدرســة أصبحــت ظاهــرة فنيّــة عظيمــة خــال هــذه القرون  ّ ي
المــر�أ

ي أنظمــة موســيقى المــدارس 
ّ �ف ة، بحيــث أثـّـرت حــ�ت الثّاثــة الأخــري

الأخــرى، و لخــري دّليــل عــى هــذا المقــال هــو فقــدان مدرســة مالــوف 
قطــب قســنطينة أصالــة نظامهــا الموســيقيّ، و الــذي يرجــع إلى العوامــل 
ي 

ــة، فهــي موجــودة �ف ي الأدلّ
ــا�ت ــا ب الجيوسياســيّة و قســوة المســتعمر. أمّ

ي القاســم ســعد اللــه )38( : بحيــث كان  ّ ، لأ�ب ي
كتــاب: تاريــخ الجزائــر الثقــا�ف

ي يعتمــدون عــى  ي المغــرب العــر�ب
ف �ف البايــات و الحــكّام العثمانيّــ�ي

ي إحيــاء محافلهــم و مجالســهم. و كذلــك 
أجــواق مــن مدرســة الصّنعــة �ف

ي 
ي رســخت �ف

طريقــة العــزف و لهجــات الأصابــع العاصميّــة )39( الــ�ت
ــنوات  ــف س ــة الكثي ــطوانات 78 لفّ ــار أس ــع انتش ــمعيّة م ــات السّ الثّقاف
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ــام  ــية، بنظ ــوع الأندلس ــري الطب ، تفس ي
ــول روا�ف ــاول ج ــد ح ــا: لق رابع

نطيّــة، و هــو مــا يجعلنــا نســتنبط جــزءا مــن  ف الألحــان الثّمانيــة البري
ــن  ــة، م ــوع الفرعيّ ــتخراج الطّب ــة اس ــيقى، و كيفي ــذه الموس ــة ه طبيع
الطّبــوع الأصليّــة، مثالــه: كمــا هــو موضــح ، مــن اســتخراج طبــع 

. ف الفرعيّ، من الطبع الماية فارغ الأصىي الحس�ي

ي مدرسة الصّنعة قطب الجزائر:
ف �ف ق�ي آراء المست��

ي ظاهــر الأمــر، لقــد كان التّحــرّ، لوصــف وضعيــة و حالــة الموســيقى 
�ف

ي 
ف �ف ق�ي يــة القديمــة، أكــرش العبــارات تــداول، مــن طــرف المســترش الحرف

ة الســتعمارية، الــذي يشــكّل مزيجــا مــن النّــدم، و  الجزائــر خــال الفــرت
ــاء، و أحيانــا الحتقــار )24(. و ردّة الفعــل هــذه، مــا هــي إلّ محاولــة  الرثّ
ــة  ــذ بداي ــجّل من ي المس ّ

ــ�ف ــاط الف ــدّ النحط ــر، ض ــوس الخط ــدقّ ناق ل
ــواع  ــذه الأن ــاك له ــول الفت ــد التح ــه، و ض ــار زوال ــد أخط ــرن، و ض الق
العبــارات  هــذه  ف  بــ�ي مــن  و   : ي

الزمّــ�ف العامــل  بفعــل  الموســيقية، 
همــال،  التّشــاؤميّة، يقــال عــن موســيقى الصّنعــة: تركــة دون وريــث، الإ

الستقالة، التّقهقر.

قون )25( أســباب هــذا النحطــاط إلى عــدّة عوامــل، و  و يــؤوّل المســترش
ــبه  ــل الشّ ــوع، و الجه ــة بالموض اث النّخب ــرت ــدم اك ــا: ع ــر، منه مظاه
العــام لمعــ�ف هــذه الموســيقى، و قواعــد لغتهــا؛ بمعــ�ف غيــاب 
ــا، الــذي أدّى  قون اختــال هيكلي ه المســترش المدرســة؛ و هــو مــا يعتــرب
ي مجــالىي الغنــاء و العــزف، و مــا تبعــه مــن التّخــىي 

إلى ضعــف التّكويــن، �ف
ي ل تتمــا�ش و 

الــ�ت عــن الآلت التّقليديــة، و إدخــال آلت جديــدة ،
طبيعــة موســيقى غرناطــة. كذلــك ضعــف المنافســة الفنيّــة الحقّــة، فيمــا 
ف الفرق الموســيقية، و  ، و ظهــور المنافســة الشّــكليّة بــ�ي ف ف الموســيقيّ�ي بــ�ي
ف الجيّديــن، و بــروز نخبــة  الجمعيــات، كذلــك تشــتت بعــض الموســيقي�ي
ــف  ف مختل ــ�ي ــن ب ــاب التّضام ــد غي ــا نج . كم ف ــيقيّ�ي ــن الموس ــة م الضّعيف
ــب  ي غال

ــة �ف ــارة الفنيّ ــدة للمه ــا، الفاق ــات الأن ي إثب
ــة �ف ف رغب ــيقي�ي الموس

الأحيان.

كمــا لعــب تراجــع مداخيــل الحفــات دورا بــارزا، مــن جــرّاء عــدم 
ــور، و  ــل الجمه ــيقى، و مل ــن الموس ــوع م ــذا النّ ــد به اي ف اث المرت ــرت الك
ــب  ــو الجان ــعبيّة، و ه ي الشّ

ــا�ف ــة، و الأغ قي ــيقى الرش ــغفهم بالموس ش
ف إلى التّخــىي عــن ممارســة  القتصــاديّ، الــذي حــوّل وجهــات الموســيقيّ�ي
الموســيقى العالمــة، و اســتبدالها بالأنــواع الموســيقيّة الخفيفــة. كذلــك 
ضيــاع الرصّيــد الموســيقيّ، و مســبّباته الرئّيســيّة، كالســتحواذ عــى 
، ل زال لديــه معرفــة بالرصّيــد  ف اث؛ إذ نجــد عــددا قليــا مــن الفنّانــ�ي ّ الــرت
الفــرق  الــذي جعــل  الأمــر  هــو  و   ،)26( كلّــه  يّ  الحــرف الموســيقي 
ــكل  ــها، بش ــيقيّة نفس ــع الموس ــزف القط ــادة ع ــي بإع ــيقيّة تكتف الموس
ــارب  ــا ق ، و م ّ ــىي ــل النّق ــون يافي ــان إيدم ــا عمــل نات ــلّ. و أمّ ّ مم ي

ــ�ف روتي
ء بالأخطــاء، عــى  ــد و مــىي ــة لحــن الغــري مكتمــل، فهــو غــري جيّ المائ

ي ذلك الزمّن. )27(
حسب النّقاد �ف

ي منظومــة الصّنعة، 
ف لإصاحــات واضحــة �ف ق�ي اح المســترش إنّ عــدم اقــرت

ي دراســاتهم لمــادّة موســيقى الصّنعــة 
ا �ف ينــوّه بأنهّــم لقــوا إشــكال كبــري

، إلى إعــادة تأهيــل هــذا  ، غــري أنهّــم أكتفــوا بالتّنبيــه، بشــكل غــري مبــاسرش
النّــوع مــن الموســيقى، و خلفياتــه الثّقافيّــة. و كذلــك التّحديــر مــن 
ي تتحــدّث عــن: محاولــة البقــاء؛ موســيقى فلكلوريــة؛ 

بعــض النتائــج الــ�ت
أو مجرد لهو )28(.

م�انيات النّظريةّ  مقاربات إيتيمولوجيّة و الا�

للمدرسة

ي سرد حالــة مدرســة الصنعــة قطــب الجزائــر العلميّــة، 
ع �ف قبــل أن نــرش

لبد لنا و أنّ نستوعب حقيقة:

ــدة ـ ــس وح ي نف
ــة �ف ــيّة المغاربيّ ــة الأندلس ــدارس الغنائيّ اك الم ــرت اش

المجمل النّظري، لعلم صناعة الموسيقى الأندلسية )29(.
ي ذات المــدارس ـ

أنّ عمليــات الصطــاح العلميّــة لهــذه الموســيقى، �ف
ــة  ــادئ الصطاحيّ ــدة المب ــدة وح ــى قاع ــت ع ــد أسّس ــة، ق الغنائيّ
ــتعمال  ي اس

ــود �ف ــاف الموج ــا )30(. و أنّ الخت ــا بينه كة فيم ــرت المش
قليمــي  الإ النفــراد  حــب  أصلــه  المــدارس  هــذه  ف  بــ�ي المفــردة 

ّ ي
بالموروث الغنا�أ

ي عــى أســاس قواعــد الموســيقى ـ
ّ بــ�ف البنــاء النّظــري و العمــىي

العربيّة القديمة.

يقاع: ان، و الا� ف يقاعيّة، الم�ي الحرکة الا�

ي مدرســة الصنعــة قطــب العاصمــة، فإنـّـه 
إنّ الصطــاح العلمــي �ف

ي النوّبــة 
يقــاع �ف ي مــادّة حركيّــة الإ

، �ف ّ يتّســم بالوضــوح، النّظــريّ و العمــىي
يهــا بعضــا  ي يعرت

الغنائيّــة. و هــذا عــى غــرار مــادّة طبــوع النّوبــات، الــ�ت
شــكال. فنجــد المصطلحــات المختــارة لتســمية حــركات  بهــام و الإ مــن الإ
ي تعتمــد عــى العــدد 

النوبــة مســتنبطة مــن نظريـّـة مبــدأ التّأثــري )31(، الــ�ت
ي الكون.

أربعة، و الذي ينظّم عاقات و حركيّة أجزاء الخلق �ف

الشّكل 9 مبدأ الصطاح العلميّ لحركات النّوبة

نســان الأربعــة المختــارة مــن عمليــات القعــود، و  و مــن بينهــا حركــة الإ
، و الذّهــاب.  ي

ي المــ�ش
النّهــوض، و الجلــوس، و الوقــوف، و التّــدرّج �ف

ــار فلســفة المدرســة أربعــة مصطلحــات فقــط، مــن هــذه  لكــن تخت
ــة  ــع. فمدرس ــة الأرب ــة للنّوب يقاعي ــركات الإ ــا الح ــاكي به ــركات، لتح الح
مــدارس   ّ حــ�ت و   ،)32( تلمســان  و  العاصمــة  بأقطابهــا  الصّنعــة 
ي 

المالــوف بتونــس، اختــاروا مواضــع الجلــوس، و الوقوف، و التــدرّج �ف
، و الذّهاب. ي

الم�ش

ــة،  ــدارس الآل ــنطينة، و م ــوف قس ــة مال ــد أنّ مدرس ــل، نج ي المقاب
و �ف

اختــارت فلســفتهم الفنيّــة مواضــع القعــود، و النّهــوض، و الوقــوف، و 
ــع  مواض ــارت  ــس، فاخت ــب طرابل ــوف قط ــة المال ــا مدرس ــاب. أمّ الذّه
ي مــا يخــص مســألة 

القعــود، و الجلــوس، و الوقــوف، و الذّهــاب. أمّــا �ف
الحركــة الخامســة، فأصلهــا هــو اتفــاق المــدارس، خــال القــرن التاســع 

، زيادة الحركة الخامسة.  عرش
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ي الفينيقــيّ )5( ذو الســلّم ــ
 أوّلا: نظــام موســيقى العنــر العــر�ق

ــة، و هــذا  ي عــى الحســابات و القــراءات الفلكيّ
ــباعيّ )6( المبــن السّ

خلال القرن الثالث قبل الميلاد. 
ّ الــذي ادمــج نظــام السّــالم ــ ي

ثانيــا: نظــام موســيقي العــرق اليونــا�ن
ورة  ــفة �ض ــات و فلس ــم الرياضي ــة عل ــى لغ ــد ع ــبعة )7( المع السّ

تزاوج العلم و الفن.
ــد عنــر ــ ّ عــى ي ي

ــا�ن ــا: اســتمرّ النّظــام الموســيقي العالــم اليون ثالث
ّ أواخر ق1 ق م)8( ي

العرق الروما�ن

ن )9( ــ رابعــا: أقحــم المســيحيّون بمباركــة فلســفة القديــس أوغســط�ي
، أو نظــام الألحــان  ّ نظــام الموســيقى الأسطوخوســيّة )10( الكنائــ�ي

نطيّ. ز الثمانيّة الب�ي
خامســا: نظــام الألحــان الثّمانيّــة العربيّــة )11( باندمــاج العنــر ــ

ي نســيج الثّقافــة الاجتماعيّــة و فــن الموســيقى 
ي �ف ي العــر�ب

العــر�ق
ّ لمدينة إيكوزيوم )12(. ي

العر�ق
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ي مدينة الجزائر.
الشّكل 3 كرونولوجيا تاريخ الموسيقى �ف

ــر كذلــك هــو  ــة الجزائ ي مدين
ــخ فــن الموســيقى �ف ز تاري

ّ إنّ أهــمّ مــا مــري
ملازمــة الفــنّ الموســيقى الأندلــ�ي طــوال 1000 ســنة الماضيــة بمعــنى 
أن المدينــة عاشــت كل التطــوّرات النّظريــة للموســيقى الأندلســيّة و 
ــة للعــرق الأندلــ�ي )16( المتعاقبــة  الســبب يعــود إلى الهجــرات الجماعيّ

ي مزغنّة خاصّة. 
على سهول متيجة عامّة، و مدينة جزائر ب�ن

ــاب ــ ــة زري ــم مدرس ــرش تعالي ــادي ع ــرن الح ــرة الق ــت هج أوّلا: نقل
ي عمــل المولّــدون الأندلســيّون )أعــراق: مــن العــرب، 

)15( الــ�ت
ــة  ــان الثماني ــام الألح ــيخ نظ ــى ترس ــة( ع ، أفارق ن ــباني�ي ــر، اس ب ال�ب

العربيّة القديم مع نظام النوبة الأندلسي الأول )16(.

ثانيــا: الهجــرة الثانيــة، و بعــد ســقوط اشــبيليا و قرطبــة، عمــل ــ
العــرق الأندلــ�ي عــى إدمــاج نظــام موســيقى مطــوّر، و هــو عبــارة 
نطــيّ بنظــام الموســيقى  ز عــن مــزج نظــام الأوسطوخوســيّة الب�ي
العربيّــة القديــم )17( و الــذي عكــف عــى صناعتــه الفيلســوف 
. و اســتبدال نظــام زريــاب للنّوبــة  الكبــري ابــن باجــة الأندلــ�ي

ّ لابن باجة )18(. ي
الغنائيّة بنظام نوبة الأندلس الثا�ن

ة، كانــت بعــد ســقوط غرناطــة، ــ ثالثــا: الهجــرة الجماعيّــة الأخــري
ــث  ــرش )19(، حي ــابع ع ــرش إلى الس ــادس ع ــرن الس ــن الق ــداء م ابت
، الــذي نعرفــه  أدمــج العــرق الغرناطــيّ نظــام الموســيقى الأندلــ�ي
ي عرفــت بمدرســة صنعــة 

اليــوم و أسّســوا لــه مدرســة للموســيقى الــ�ت
غرناطة.

ّ ــ ي
رابعــا: لكــن، بنكهــة مخففــة مــن نظــام موســيقى العــرق العثمــا�ن

)20(. مــع  ــا، الــذي أدمــج خــال القــرن الثامــن عــرش المطــوّر نظريّ
تطوير نظام النّوبة المعروف حاليا.

ّ العلميّة للمدرسة الغنائيّة. ي
ي قراءة جول روا�ن

نقاط أساسيّة �ف

ــيقى  ــالته موس ي رس
ي ، �ف

ــول روا�ن ــا ج ــرق إليه ي تط
ــ�ت ــاط ال ــمّ النّق إنّ أه

يقــاع و  ــدا فيمــا يخــصّ مســألتا الإ )21(، و تحدي ــري العــرب بالمغــرب الكب
ي مدرسة الصّنعة قطب العاصمة، ، هي:

الطّبوع، �ف

ــة  ــة الغنائيّ ــات النّوب ي إيقاع
ــة �ف ــة إلى التّنوّعيّ ــار المدرس ــد افتق أوّلا: نج

ــدها،  ــدا يجسّ ــا واح ــة إيقاع ــة للنّوب ــركات إيقاعيّ ــة ح ــد لثلاث ــث نج بحي
ــدارس  ــرار الم ــى غ ــذا ع ــدرج. و ه ــي و ال ــدر و البطايح ــة المص كحرك
ي الموازيــن و 

ة و ثــروة �ف ي تزخــر بتنوّعيّــة كبــري
المغاربيّــة الأخــرى الــ�ت

.)21(. ي
يقاعات.  و هذا ما تعكسه رسالة جول روا�ن الإ

ــث أنّ  ــة. حي ي الصّناعــة العمليّ
ا �ف ــري ــك تناقضــا كب ــه هنال ــا: نجــد أنّ ثاني

طبــع المــوّال )22( الفرعــيّ يســتعرض خــواص طبــع أصــ�ي كـــ الذّيــل و 
يســتعرض الطّبــوع الفرعيّــة المايــة و رصــد الذّيــل. و هــو مــا تنــصّ عليــه 
ي أسّســها 

ي كتــاب أحمــد سّري )23( ، الــ�ت
نظريـّـة السّــالم السّــبعة �ف

ي الأول ، 
ي ق19م، عــى أســاس نظــام الموســيقى اليونــا�ن

قون �ف المســت�ش
الــذي عاشــته المدينــة قبــل 2500 ســنة. و الســؤال الــذي يطــرح: هــل 
ّ تنــوب  ــة خــواص الطّبــوع المتنوّعــة؟ حــىت شــحّت المدرســة مــن تنوّعيّ
ي القابــل توجــد 

ي مــادّة الاســتخبار و �ف
طبوعــا ثانويـّـة عــن طبــوع رئيســيّة �ق

ي تزخــر بالخــواص اللّحنيّــة 
تســاجيل الاســطوانات القديمــة إذاعيّــة، الــ�ت

. ن ن أنامل العازف�ي ة ب�ي المتنوّعة، المنت�ش

ي لــم يذكر 
ي كــون جــول روا�ن

ثالثــا: نضيــف نقطــة أساســية أخــرى، تتمثّــل �ف
ي ســلّم موســيقى غرناطة. 

أو لــم ينتبــه إلى وجــود الأبعــاد الصّغــار اللّحنيّة �ف
؛ نطــرح ســؤال وجيــه: هــل  لا ثمــن النّغمــة و لا ربعهــا و بالمعــنى العمــ�ي
ــة  ــار، آل ــة القيت ــو، و آل ــة البيان ــة مــن آل ــة الثّابت ــر دخــول الآلات الغربيّ أثّ
ــت  ، كان ــالي ــة؟ و بالتّ ، عــى أصــل ســالم الموســيقى الغرناطيّ ن ــ�ي موندول

دخيلة على الثّقافة السّمعيّة بمدرسة الصّنعة قطب العاصمة.
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مدرسة الصّنعة (الجزائر): الجوانب المخفيّة
ي الحقيقــة، مــا هــو إلى محاولــة تأســيس 

ي مدرســة الصّنعــة )1( قطــب الجزائــر، �ف
موضــوع، الجوانــب المخفيّــة �ف

ــر أنموذجــا،  ــاذ مدرســة الصّنعــة الجزائ ــق اتخّ ــف اللّحــون الأندلســيّة، عــن طري ــم تألي إيبيســتيمولوجيّ لعل
بهــدف محاولــة إنعــاش و إحيــاء المدرســة الموســيقيّة، و بالتّــالىي إعــادة بناءهــا و بعثهــا مــن جديــد، و تحويــل 
ي تجميــع موادهــا الثّقافيّــة العلميّة، 

زمنيّتهــا إلى مــا قبــل ســنة 1830م، حيــث يكــون للعلــم السّــبق و الفضــل �ف
و وضعهــا عــى خارطــة طريــق نظــام ثابــت مــن علــم الموســيقى. كمــا أنّ اختيارنــا لهــذه المدرســة، لكونهــا 
تعــدّ أقــدم مدرســة للموســيقى الأندلســيّة، و هــذا بحكــم الحركــة الجيو-اجتماعيــة، و أثارهــا الفنيّــة التّاريخيّة، 

ي عاشها سهل متيجة عامّة، و مدينة الجزائر خاصّة.
ال�ت

الجوانــب المخفيّــة، هــو عبــارة عــن رســالة إلى كلّ مــن ينتمــي فنيّــا إلى مدرســة الصّنعــة الجزائــر، و إلى كلّ غيــور 
عــى هــذا الــرّح الحضــاريّ التّاريخــيّ، الــذي تختــصّ بــه العاصمــة. و هو بمثابــة إنــذار إلى الفنّان الموســيقي، 
ي محاولــة 

ورة المســاهمة �ف ي الموســيقى، و توعيّتــه بــرف
ى ل تضاهــى �ف ــار مدرســة كــرب و تنبيهــه بحقيقــة اندث

جاعه. اث الاّماديّ، حيث يمكن اسرت ّ جاع ما قد يضيع، و ما ضاع من الرت اسرت

، و هــل  ي ــة، عــلى مســتوى المغــرب العــر�ب ــر الحقيقي نتســاءل: هــل نعــي فعــلا بقيمــة مدرســة الجزائ
وع  نســتطيع إيقــاد هــذا العمــلاق النّائــم، عــن طريــق بعــث روحــه العلميّــة المندثــرة، و اســتكمال مــسرث

الرسّالة إلى الاأجيال القادمة.

قراءة جيوموسيقولوجيّة.

ــدّ  ــيقولوجيّة )2( ج ــة جيوموس ي خريط ــر�ب ــرب الع ــاء المغ ــد ورث فض لق
الغنائيّــة  للمــدارس  أصبــح  حيــث  الموســيقيّ  الفــنّ  بثقافــة  ثريـّـة 
الأندلســيّة و مســاحاتها كيانــا يضاهــي كيــان الخرائــط الجيــو- سياســيّة. و 
ــك، أو  ــك الممالي ــم لتل ــكّلون عواص ــدارس يش ــاب الم ــرى أقط ــا ن كأنمّ

ي فضاء شمال إفريقيا. 
�ف امية الأطراف الدّول المرت

. ّ ي خريطة المدارس الغنائيّة لموسيقى غرناطة بالمغرب العر�ب الشّكل 1

ــو- موســيقولوجيّة  ــا للخريطــة الجي ــا نســتنتجه مــن خــال قراءتن و م
الخاصّة بالموسيقى الأندلسيّة، هو:

أوّلا: ناحــظ ظاهــرة تكويــن المــدارس الغنائيّــة و اكتســاحها فضاءلــت 
واســعة. لكــنّ السّــؤال القريــن و الجوهــريّ لهــذه الظاهــرة الجتماعيــة 

؟ و بماذا؟ أنشأت هذه المدارس)3(. الثقافية، هو: كيف؟ و م�ت

ناحــظ أنـّـه هنالــك نظــام تــدرّج وظائفي داخــل هــذه الأقاليم.  ثانيــا:

ي 
ف عــى الأقــل و �ف ف أساســيّ�ي ى الواحــدة تظــمّ قطبــ�ي فالمدرســة الكــرب

ف لدولــة واحــدة. كمــا نجــد أنّ لــكلّ قطــب  آن واحــد؛ بمثــال: عاصمتــ�ي
ــع  : يخض ــ�ف ــا. بمع ــة له ــدارس تابع ى م ــرب ــدارس الك ــن الم ــ�ي م رئي
لنظامهــا الموســيقي. التوابــع )4(، المبيّنــة باللّــون الأحمــر، عــى 

خريطتنا.

ي مدينة الجزائر.
قراءة تأريخيّة كرونولوجيّة لفن الموسيقى �ن

ي مدينــة الجزائــر هــو وفــود 
ف تاريــخ فــن الموســيقى �ف

ّ إنّ أهــم مــا مــري
عنــا� عرقيّــة مختلفــة تعاقبــت و انصهــرت بــكل مــا تملــك مــن مــواد 
ثقافّيّــة اجتماعيــة، حــ�ت عرفــت المدينــة عــدّة أنظمــة موســيقيّة منــذ 

نشأتها.
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ي الجزائــر يعتــرب حــق دســتوري، وفقــا لمــا هــو 
إنّ حــق المؤلــف �ف

ي المادة 74 منه.
منصوص عليه �ف

:  لقد جاءت المادة 74 من الدستور الجزائري كما يلي

ي ذلــك أبعــاده العلميــة والفنيــة، مضمونة. 
بــداع الفكــري، بمــا �ف »حريــة الإ

ــخاص أو  ــة الأش ــاس بكرام ــد المس ــة إلا عن ــذه الحري ــد ه ــن تقيي لا يمك
بالمصالح العليا للأمة أو القيم والثوابت الوطنية.

وفقا للمادة 76 فقرة 2 من الدستور :

ي المــادي وغــري المــادي، وتعمــل 
ي الوطــن

اث الثقــا�ف ”...تحمــي الدولــة الــرت
على الحفاظ عليه.“

ــع صناعــي وتجــاري، تتمتــع  ــة ذات طاب ــوان مؤسســة عمومي ــرب الدي يعت
. بالشخصية المعنوية والاستقلال المالي

ي 25 جويلية 1973.
ئ الديوان بموجب الأمر 46-73 المؤرخ �ف  أن�ش

  يمــارس مهامــه بموجــب المرســوم التنفيــذي رقــم 356-05 المــؤرخ 
، المعدل والمتمم. ي 21 سبتم�ب 2005 المتضمن قانونه الأساسي

�ف

مهام الديوان:

وتتلخص فيما يلي :

•  حماية المصنفات الأدبية والفنية.	

•  التسي�ي الجماعي لحقوق المؤلف والحقوق المجاورة.	

• ن والأعضاء الآخرين.	  الحماية الاجتماعية للمؤلف�ي

• بداع.	  التشجيع على الإ

ي التقليدي من :
اث الثقا�ف تتكون مصنفات ال�ت

•  مصنفات الموسيقى الكلاسيكية التقليدية.	

• ي الشعبية.	
 المصنفات الموسيقية والأغا�ن

• ي 	
عرعــة والمرســخة �ف يــة الشــعبية المنتجــة والم�ت الأشــكال التعب�ي

ــة  ــة التقليدي ات الثقاف ز ــري ــا م ي له
ــ�ت ــة وال ــة الوطني ــاط المجموع أوس

للوطن...

ي التقليــدي وفقــا للأمــر 05-03 المؤرخ 
اث الثقــا�ف حمايــة مصنفــات الــرت

ي 19 جويلية 2003 المتعلق بحقوق المؤلف والحقوق المجاورة
�ف

ــة  ــاورة حماي ــوق المج ــف والحق ــوق المؤل ي لحق
ــن ــوان الوط ــولى الدي يت

ي التقليدي.
اث الثقا�ف مصنفات ال�ت

خيــص  ي التقليــدي ل�ت
اث الثقــا�ف وعليــه، يخضــع إســتغلال مصنفــات الــرت

من الديوان.

ســتغلال مــىت كان  شــارة أن الديــوان يتلقــى أتــاوى الإ  كمــا وجــب الإ
مربحا، ليتم تخصيصها لتمويل إحصاء المصنفات والحفاظ عليها.

مراقبة الديوان مدى الاستغلال الملائم للمصنفات :

• ام سلامة المصنف،	  على كل مستعمل اح�ت

• بلاغ للجمهور مع مراعاة أصالتها،	  الإ

• ، يمكن للديوان أن يرفض أو يعلق كل استغلال مض� بها.	 بالتالي

كما يقوم الديوان  :

• ــن 	 ــا م ه ــات وغ�ي ــاب المصنف ــوق أصح ــد ذوي حق ــاء وتحدي إحص
ي بمختلف أنواعه.

اث الثقا�ف الأداءات التابعة لل�ت

• وع عليها،	 السهر على حمايتها من الاستيلاء غ�ي الم�ش

• الســهر عــى حمايتهــا مــن التشــويه المــؤذي والاســتغلال الاقتصــادي 	
. ي

غ�ي القانو�ن

ي التقليدي :
اث الثقا�ف ي مجال حماية مصنفات ال�ت

كلف الديوان �ف

• ي قــد تنطــوي عــى مصنفــات 	
القيــام بإحصــاء المواطــن الثقافيــة الــ�ت

ي التقليدي.
اث الثقا�ف ال�ت

• ي التقليــدي عــن طريــق 	
اث الثقــا�ف القيــام بجمــع مصنفــات الــرت

استخدام جميع الوسائل )السمعية، البصرية(

• ي متنــاول الجمهــور 	
ي التقليــدي �ف

اث الثقــا�ف وضــع مصنفــات الــرت
. ن ن وجمعيات المستعمل�ي والباحث�ي
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 دور الديوان في حماية مصنفات
التراث الثقافي التقليدي

ي الجزائــر يعتــرب حــق دســتوري، وفقــا لمــا هــو 
إنّ حــق المؤلــف �ف

ي المادة 74 منه.
منصوص عليه �ف

:  لقد جاءت المادة 74 من الدستور الجزائري كما يلي

ي ذلــك أبعــاده العلميــة والفنيــة، مضمونة. 
بــداع الفكــري، بمــا �ف »حريــة الإ

ــخاص أو  ــة الأش ــاس بكرام ــد المس ــة إلا عن ــذه الحري ــد ه ــن تقيي لا يمك
بالمصالح العليا للأمة أو القيم والثوابت الوطنية.

وفقا للمادة 76 فقرة 2 من الدستور :

ي المــادي وغــري المــادي، وتعمــل 
ي الوطــن

اث الثقــا�ف ”...تحمــي الدولــة الــرت
على الحفاظ عليه.“

ــع صناعــي وتجــاري، تتمتــع  ــة ذات طاب ــوان مؤسســة عمومي ــرب الدي يعت
. بالشخصية المعنوية والاستقلال المالي

ي 25 جويلية 1973.
ئ الديوان بموجب الأمر 46-73 المؤرخ �ف  أن�ش

  يمــارس مهامــه بموجــب المرســوم التنفيــذي رقــم 356-05 المــؤرخ 
، المعدل والمتمم. ي 21 سبتم�ب 2005 المتضمن قانونه الأساسي

�ف

مهام الديوان:

وتتلخص فيما يلي :

•  حماية المصنفات الأدبية والفنية.	

•  التسي�ي الجماعي لحقوق المؤلف والحقوق المجاورة.	

• ن والأعضاء الآخرين.	  الحماية الاجتماعية للمؤلف�ي

• بداع.	  التشجيع على الإ

ي التقليدي
اث الثقا�ف حماية مصنفات ال�ت

ي اللامادي،
اث الثقا�ف ي من ضمن ال�ت

اث الثقا�ف تعت�ب مصنفات ال�ت

تتمتــع بالحمايــة القانونيــة وفقــا لقانــون حقــوق المؤلــف والحقــوق 
شــارة أنهــا تتمتــع بحمايــة خاصــة - مــن خــال  المجــاورة، كمــا وجــب الإ

ستغلال- خيص بالإ ال�ت

ــا  ــدي وفق ي التقلي
ــا�ف اث الثق ــرت ــات ال ــى مصنف ــر 05-03 تحم ــا للأم وفق

لنظــام حقــوق المؤلــف ووفقــا لنظــام الحقــوق المجــاورة، وفقــا لحقوق 
المؤلف،

 المادة 2 فقرة 2 بقولها  ”تضمن أحكام هذا الأمر حماية حقوق...

اث  القواعــد الخاصــة بالتســي�ي الجماعــي للحقــوق وحمايــة مصنفــات الــرت
ي التقليدي...“

الثقا�ف

ــال  ــة الأعم ــات محمي ــا مصنف ــرب أيض ــا  ” تعت ــرة 2 بقوله ــادة 5 فق الم
الآتيــة المجموعــات والمختــارات مــن المصنفــات، مجموعــات مــن 

ي التقليدي...“
اث الثقا�ف مصنفات ال�ت

ي 
ــا�ف اث الثق ــرت ــات ال ــر 05-03 أن مصنف ــن الأم ــادة 8 م ــدت الم ــا أك  كم

التقليدي تستفيد من حماية خاصة، بقولها

ي التقليدي ...حماية خاصة…“
اث الثقا�ف ”تستفيد مصنفات ال�ت

وفقا للحقوق المجاورة،

 بالرجوع للمادة 107 من الأمر 05-03 كما يلي 

-“ كل فنــان يــؤدي أو يعــزف مصنفــا مــن المصنفــات الفكريــة أو مصنفــا 
ي التقليدي...يســتفيد عــن أداءاتــه حقوقــا مجــاورة 

اث الثقــا�ف مــن الــرت
تسمى ”الحقوق المجاورة“.“
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 ، ن ، والمندولــ�ي ي
�ق ة، والعــود الــرش عــى مختلــف الآلات ]الربــاب، والكويــرت

يقــاع عــى الدربوكــة[،  والنــاي، والكمنجــة، والآلطــو، وضابــط كذلــك للإ
ي 

ِ �ف
ز
ّ ــري ــؤدّي المتم ــو المُ ــاء وه ــاتِ الغِن ــهِ لِتقْني ــهِ وحِذْقِ نِ ــع تمكُّ ــذا م ه

وكذلــك  و»الصنعــة«  »الغرناطــي«  بأســلوبيْه  الكلاســيكي  الطّــرب 
«، و»الحوزي«.  ي »العرو�ب

تــرك فقيدُنــا إرثـًـا فنيًــا حافــا، يغطــي أكــرث مــن 700 ســاعة منَ تســجيلاتِ 
ي والحــوزي،  ــوْعِ العــرو�ب ــدُ القِطــع مــن ن ]تشَــمَلُ جميــعُ النوبــات، وعدي
ة » رحلــةٌ حجازيــة «،  إضافــة إلى تآليفــه الخاصــة مثــل قصيدتــه الشــه�ي
ي للموســيقى 

الــةِ بالمعهــد الوط�ن هــا... هــذا إلى جانــبِ مســاهمَتِه الفعَّ وغ�ي
ــبابِ  ــن الشَّ ــلٍ م ــنِ جي ي تكوي

ــواءٌ �ف ــنةَ 1971(، س ــه س ــه ب ــذ الْتحاق )من
ــاحِ  ي انجْ

ا �ف ــيًّ ــرًا أساس ــهُ كان عن ــا وأنّ . عِلم ٍ
ز
ِّ ــري ٍ مُتم ــري ــري، أوْ كخب الجزائ

«، والــذي كان مــن ثِمــارِه  ي
ي الوطــن

اثِ الغنــا�ئ وع »البحــثُ عــن الــرت مــرش
كــة الوطنيــة للنــرش والتوزيــع  تــه ال�ش الإصــدار التوثيقــي الهــام الــذي ن�ش
)SNED(، 1982-1976، بعنــوان: الموشــحات والأزجــل )ضمــن سلســلة 
ــبَ  ــنُ الجان ــزاءٍ تتضمّ ــةِ أج ي ثلاث

ــو �ف ــري«(. وه ي الجزائ
ــا�ئ اثُ الغن ــرت »ال

ي الجزائــري الخــاص برصيــد 
اث الغنــا�ئ ُ الأســاسي للنصــوص الشــعريةِ للــرت

ــةِ  »النوبــات ونوبــات الانقــاب، والسلاســل والمجموعــات«، حسَــبَ روايَ
ق(، الصنعــة  كِبــار مشــايخِ المــدارس الجزائريــة الثلاثــة: المالــوف )بالــرش

)بالوسط( والغرناطي )بالغرب(. 

فًــا ومُرتبًّــا حسَــب الحــروف الهجائيــة، وحسَــب  وقــد جــاء الإصــدارُ مُصنَّ
ي المالــوف والصنعــة والغرناطــي. 

يقاعــات، تباعــا كمــا يــؤدّى �ف الطبــوع والإ
ــد  ــر المعه ــس مدي ــول يِلّ ــوم جل ــه المرح ــدادِه وتقديمِ ــامَ بإع ــد ق ]وق

.] ي
حينها وأمُقران الحَفْناوي المستشار الثقا�ف

ي إطــار بحــث 
ا ]�ف فُ الالتقــاءِ بــهِ شــخْصيًّ ةِ، كان لي �ش ْ وخــالَ هــذه الفــرت

ي 
ن ســن�ت ــ�ي ــوراه ب ــر خــال إعــدادي لأطروحــة الدكت ــمِلَ الجزائ ي شَ

ــدا�ن مي
ــتفدْتُ  ــرةٌَ اسْ ــاتٌ مُثمِ ــومِ جلس ــع المرح ــت لي م ــثُ كان 1975-1972[ حي

ا.  ا وإنسانيًّ ا، أخلاقيًّ ا، إبداعيًّ منْها أيمّا اسْتِفادَةٍ معرفيًّ

كريــاتِ لهــذه اللقــاءات واسْــتمعُ بــكل روح الودّ  ولا زِلْــتُ أحمِــلُ أجمــلَ الذِّ
ــثٍ  ــن أحادي ــا م ــا دار بينن ــا مّم ــه حينه ــتُ إلى توثيقِ ــا توَصّل ــال لم والاج
وحــاتِ وتحاليــلَ لا تخــصُّ الموســيقى الجزائريــة فحســب، بــل  و�ش
والموســيقى المغاربيّــة والعربيّــة عمومــا، إذ كان للمرحــوم دِرايــةٌ واســعةٌ 

بذلك. 

ات المحلّيَــةِ، فــإنَّ رصيــدَ النوبــاتِ  ز ّ ــةِ المُمــري واليــوم، بالرغّــمِ مــن أهميَّ
  . ي /التقليدي المغار�ب اث الموسيقي الكلاسيكي ُّ كًا لل�ت َ يمُثّل قاسَمًا مُش�ت

ةُ الضّخمــةُ لرصيــد النوبــات مُنتخبــاتٍ منَ الشــعر  تســتعملُ هــذه الذخــري
ــة  ــة العامي ــون باللهج ــل، والملح ــح، والزج ــوزون، والموشّ ــح الم الفصي
ــةٍ وأندلســيةٍ  ــة )وجميعُهــا نصــوصٌ منتقــاةٌ مــنْ أصــولٍ مغاربيَّ المغاربي

قية(. وم�ش

ــةٍ  ي إحْصائي
ــا – �ف ــة، يفــوق مجموعه ــكّل قاعــدةً موســيقيةً متين وَهــي تشُ

 : ي
ي الآ�ت

أوّليةٍ – أكث� من ثلاثة آلاف مقطوعة، تتمثّل تقريبا �ف

ــا )حــوالي 200(؛  ــس )783(؛ ليبي ــر )1003(؛ تون بالمغــرب )1066(؛ الجزائ
موريتانيا )حوالي 100(.

الوضع الراهن: 

حاليــا، تواجــه هــذه الموســيقى مجموعــة تحدّيــات وقضايــا تطرح نفســها 
ن خطــاب يرمي إلى  بإلحــاح، وتتعلــق أساســا بالمــوروث والتحديــث، أي بــ�ي
تكريــس سياســة المحافظة المتحفيّة )الموســيقاغرافية( وســلوك موســيقي 
ــر  ــة الع ــة مواكب ي كيفي

ــة �ف ــول الملائم ــاد الحل ــدا إلى إيج ــعى جاه يس
واستغلال التقنيات الحديثة ومواجهة مظاهر العولمة... 

محــاولات عــدّة - تســتوجب نقاشــا معمقــا، لا يســمح المجــال بخوضــه – 

ي : 
جم عمليا �ف وهي ت�ت

قيــة كانت  - توســيع تشــكيلات الفــرق الموســيقية وإقحــام آلات وافــدة �ش
؛  ن ي التعليــم وتكويــن الموســيقي�ي

أم غربيــة؛ اتبــاع أســاليب حديثــة �ف
ي )+ ســامة النصــوص /النطــق  ام أصــول الغنــاء العــر�ب كيفيــة احــرت

السليم ـ مخارج الحروف ـ تقنية التنفس، الخ.(

- كيفيــة التعامــل مــع الروايــات الشــعرية والموســيقية ]مــن حيــث التنــوّع 
/ التوحيد / ›‹ التهذيب ›‹!..[؛

ن الشفوي؛ ن اعتماد النوتة الحديثة والتلق�ي - المعادلة ب�ي

؛ ي ّ
- عقلنة أساليب الأداء ومواكبة تطوّرات التذوّق الف�ن

ــق  ــا يتعل ــام، فيم ــائل الاع ــات ووس ــد والجمعي ــث دور المعاه - تحدي
ــة  ــة والجمالي ــه الفني ــف بخصائص اث والتعري ــرت ــذا ال ــم ه ــرق تعلي بط
ي تأكيــد الهويّــة الوطنيــة، وبالتــالي  

والاجتماعيــة؛ مــع الاقتنــاع بأهميتــه �ف
ي الثقافة الكونية.

القدرة على الانخراط الفعلي �ف

مراجع مختصرة

ي هــذا المقــال، نحيــل القــارئ إلى الإصــدارات 
*]للتفاصيــل حــول المســائل الــواردة �ف

التالية[

ســامية )المجمــع الملــ�ي لبحوث  قطّـــاط، محمــود: ›‹نوبــة«، موســوعة الحضــارة الإ
اث  ســامية / آل االبيــت(، عمــان 1989، ص193 ـ 206؛ »مــن قوالــب الــرت الحضــارة الإ
ي الإسلامي/ النوبـــة«، الحيــــاة الثقافــية، عــدد 63، تونــس، 1992  الموسيقى العر�ب

ص 17-41.

ــع  ــية، المجم ــة الأندلس ــة المغاربي ي / المدرس ــر�ب ــيقي الع اث الموس ــرت ------ : ال
ي للموسيقى – جامعة الدول العربية، عمان / بغداد 2002. العر�ب

عــام، 2006  ن دقّــة العلــم وأسرار الفــنّ، مســقط – وزارة الإ ------ : آلــة العــود بــ�ي
ن أشكال وجداول ورسوم بيانية(. )+272 صورة – 41 ب�ي

ي إرســاء دعامــة العلــوم 
ســاميّة �ف  ------ : دور فلاســفة الحضــارة العربيــة الإ

الموسيقية وتطويرها، مسقط-مركز عُمان للموسيقى التقليدية، 2019. 

ــةُ  ــال »مُتع ــن خ ــاميّة م س ــة الإ ــيقيّة العربيّ ــون الموس ــر للفن ــه الآخ -----: الوج
 : ــ�ي ي الڤفْ

ــا�ش ــن يوســف التّيف ــد ب ــاس أحمَ ي العبّ ــماع’’ ]لأ�ب ــمِ السَّ ي عل
ــماع �ف الأسَْ

ي 
651-580 هـــ/1253-1184م[، نونس.قرطــاج، بيــت الحكمــة، 2024، 700 ص  )�ف

طريق الاصدار(.

Guettat, Mahmoud : La musique classique du Maghreb, Paris - Sindbad, 
1980, 400 p.

------ : La tradition musicale arabe, Ministère Français de l’Education Natio-
nale / Direction des  Ecoles - CNDP,  Nancy 1986, 132 p..

------ : La Musica Andalusi en El Magreb, Sevilla - Fondacion El Monte, 1999, 
182 p.

-----  : La Musique Arabo-Andalouse / L’Empreinte du Maghreb, Paris (El-
Ouns), Montréal- Québec (Les Fleurs Sociales), 2000, 564 p. (2e éd. Dâr al-
Âfâq – Alger, 2008).

----- : Musique du monde Arabo-Musulman / Guide bibliographique et disco-
graphique (Approche analytique et critique), Paris – Dâr al-Uns éd., 2004, 
464 p. (2e  éd. Dâr al-Âfâq – Alger, 2008).

----- : La Grande Tradition Musicale de l’Islam africain et méditerranéen [du 
Mashriq au Maghrib], Paris, Geuthner/Tunis, Beit al-Hikma, 2024, 1100 p. 
(en cours  d’édition).
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ي لعر�ب ا ق  لمــسرث ا .2

3. البلاد المغاربية

» النوبة » و» الاأزوان « : ي مقاربة عامة تشمل قال�ب

ي الجــدول المقــارن، أهميــة 
ي التفاصيــل، ياُحــظ �ف

ودون الدخــول �ف
ِ هـــ/ 

ــذ أواخــرِ القــرن العــاسرش ي الأرصــدة الأربعــة من
ــن �ف ــل والتباي التماث

َ مغاربــة، ودواويــنَ النوْبــات  ف الســادسِ عــرش م، وصلتْنــا كتابــاتٌ لمؤلفــ�ي
والوصْــات الغنائيّــة )كنّاشــاتٌ / ســفائِنٌ / مجاميــع( تتعلّــقُ بجمْــعِ 
ــضِ  ــرِ بع ــع ذِك ــهِ، م ــارفِ علي ــب المتع ــا حسَ ــاتِ وترتيبِه ــوصِ النوب نصُ
المســائِل النظريـّـةِ، خاصــةً مــا تعلّــقَ منْهــا بالطبــوع والموازيــن المتداوَلَة. 
 ِ

ف نستشــفُّ منهــا وجــودَ عــددٍ مــنَ المُصطلحــات والمفاهيــمِ والمضامــ�ي
لمْ تكنْ مألوفا من قبل، من بينها:

ــويتَُهُ 	  ــهُ، تس ــالىي )صناعتُ ي الح ــار�ب ــدي المغ ــود التقلي ــةُ الع خصوصيّ
وتقنياتُ عزفه(؛ 

مصطلَحُ ›‹الطَّبع‹‹ + تسميَةُ مختلَفِ الطُّبوع + وشجرةُ الطُّبوع؛	 

والموازيــن 	  )الأقْســام(  الميازيــن  عــى  الدالــةُ  المُصطلحــات 
نةَُ لأقْسام النوبة؛ يقاعات( + الأنمْاطُ الآليّةُ والغنائيّةُ المُكوِّ )الإ

ــدَدُ 	  ــة + ع يقاعيّ ــركات الإ ــفِ الح ــهِ مختلَ ــتْ إلي ــذي وصل رُ ال ــوُّ  التطَ
ِهــا 

ف
ُّ عُهــا وتمري نائــعُ الآليّــة والغنائيّــة داخــلَ النوبــة الواحــدة + تنوُّ الصَّ

من بلدٍ إلى آخرَ.  

التماثــل والتبايــن يبــدو واضحــةٌ مــن خــالِ هــذا الجــدْولُ المقــارَنْ، 	 
عُهــا مــن حيــثُ الشّــكلِ والمضْمــون والمُصطلحــات  وهــو مــا يفُيــد تنوُّ
ــدُ مَــرةًّ أخْــرى دورَ  المعتَمَــدَةِ، قديمــا وحديثــا. الأمــرُ الــذي يؤكِّ

... ف ف المحلّي�ي المبْدع�ي

ــذ 	  ــنُ كانَ موجــودا - من ــلُ والتبايُ ــفَ أنَّ هــذا التَماثُ ــا كي ــبقَ ولحظن سَ
ــال  ي المج

ــواءٌ �ف ــوم: - س ــهُ الي ــا ناحظ ــو م ــرش وه ــع ع ــرن الراب الق
ــمِ شُــعراء  ــثُ أنّ عــددًا مــنَ المقطوعــات هــي مــنْ نظْ ــعْري حي الشِّ

ف ومشارقة.  مغاربةَ وأندلسيّ�ي

ي ـ 	  ــار�ب ــىّي المغ ــع المَحَ ــرُ الطاب ــثُ يظَه ي المجــال الموســيقي حي
أوْ �ف

اللحنيّــةِ  اكيــبِ  الرت مــنَ  العديــدِ  ي 
�ف واضحــا  عمومــا،  فريقــي  الإ

ي 
ــا خاصــةً �ف زُ جليّ ُ ــرب ــا يَ ــك طــرقُ الأداء ... وهــذا م ــةِ، وكذل يقاعيّ والإ

ي عــددٍ مــن صنايــع 
ةِ ذات المضمــونِ الشــعْري الواحــد �ف الأمثِلــة الكثــري

ــةً  ــة مقارن ــاليب المغاربي ف الأس
ّ ــري ي تم

ــك �ف ــة... وكذل ــات المغاربي النوْب
قية... بالأساليب المرش

الجداولِ التالية : ي
بارزةٌ �ن الملاحظات وهذه

خلاصة القول حول النوبةَُ المغاربيّة

َ بربــوع  شــمال إفريقيــا، قبــل 
لقــد تبلــور هــذا الفــنِّ الموســيقيّ وانتْــرش

وان، كان الغنــاء  أن ينتقــل إلى الأندلــس )عنــد وصــول زريــاب إلى القــري
بطريقــة النّوبــة متفشّــيًا فيهــا(، وإنْ  كانــت حُظــوظ تطــوّره وازدهــاره 
ي المراكــز الأندلســية. غــري أنـّـه – كمــا ســبَقَ 

َ شــأنا �ف
فيمــا بعــد تبــدو أكــرش

َ مراكزِ حضــارة الغرب  ف اتٍ عِــدّةٍ، تفيــدُ بمــا كان يجمــعُ بــ�ي ِّ وبيّنّــا -  مــؤسرش
ةً  ســامي، مــن وَشــائجَ وروابــطَ، وتفاعُــلٍ عميــق أتاحــت فُرصــا كثــري الإ
ْ الشــعر  ي ّ

ي عديــدِ المجــالت، مــن بينهــا فــ�ف
كامُــلِ �ف للتّبــادلِ والتَّ

والموسيقى. 

 تــراثٌ ألِفَــهُ أهــالىي شــمالَ افريقيــةَ – خاصّــة مــع انتشــارِ الطُّــرق والزوايا 
الصوفيــة والتكتُّــات المِهَنيّــةِ – فبعــدَ أنْ كانَ وقْفــا عــى الأرِسْــتُقراطيةِ 
هُُ ليشــمَلَ وإنْ بِنســبٍ مُتفاوتــةٍ، كامــلَ  والفِئــاتِ الحاكمــةِ، اتسّــعَ تأثــري
ــا  ــا وموريتاني ــس غرْب ــا والأندل ق ْ

ــس سرش َ طرابلُ ف ــ�ي ــدّةِ ب ــةِ المُمت المِنْطقَ
، جــاءوا  ف ، مهاجريــن كانــوا أم ّ لجئــ�ي ف جنوبــا. وبالتــالىي فــإنّ الأندلســي�ي

كةِ بالغرب الإسامي. َ ثراء وتعزيز تقاليد راسخةٍ مُشرت لإ

ســامي  - الإ ي اث الموســيقي العر�ب فالأمــر يتعلّــقُ إذا، بجانــبٍ هــامٍّ مــنَ الــرت
ي أصولِــهِ، 

ي المُوَحّــدِ �ف
نــا - بشُــموليَةِ طابعِــهِ الكــوْ�ف ف – كمــا أسرش

ّ المتمــري
ي 

ــمُ �ف ــدورُ الحاس ف ال ــ�ي ف المحلّي ــ�ي ــذي كان للفنّان ــدِه، وال ي رواف
عِ �ف ــوِّ المُتن

ي ذلــك المرحــوم الشــيخ عبــد الكريــم دالىي 
ِه. مثالُنــا �ف

ف
ُّ بلَوَرتِــه وتمَــري

ف  ف والموســيقي�ي ــ�ي ُ المُطرب ــرُوّاد، وأكــرب ]1914-1978[ أحــدُ أهــمِّ هــؤلء ال
ي العــزفِ 

دُ المواهــبِ أبـْـدعَ �ف يــن... فنّــان مُتعــدِّ ي القــرن العرش
ف �ف الجزائريــ�ي
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» لخروجهــا عــن الحــر وانفاتهــا مــن الكــفّ، ومــا لهــا عــروض إلّ 
ب، ول أوتــاد إلّ المــاوي، ول أســباب إلّ  ّ بَْ إلّ الــرف َ ، ول �ف ف التلحــ�ي
الأوتــار )...( فهــي كامٌ منظــومٌ عــى وزنٍ مخصــوصْ  «5. ل يمُكــن 
كمــال  ـم لإ نّـُ ف فيُلجــأ فيهــا إلى إدخــال ألفــاظِ الرت ضبطُهــا إلّ بالتلحــ�ي

. ي
يقاع الغنا�أ يقاع الشعري عى الإ تطابقِ الإ

ــا�  ــف العن ــى مختل ــوي ع ــة يحت ــبَ النوب ــارة إلى أنّ قال ش ــدر الإ  وتج
ــيقي  اث الموس ــرت ي ال

/التقليدي �ف ــيكي ــد    الكاس ــة للرصي ــة والتقني الفني
سامي. ي الإ العر�ب

ي تنــوّع تراكيبــه 
ي أثَّــرت �ف

 وهــو بالرغــم مــن الخصوصيــات المحلّيــة الــ�ت
واختــاف تصميماتــه، بقــي محافظــا عــى طابعــه ومضمونــه العــام كلونٍ 
ســامية وتنــوّع  ة مــن روح الحضــارة الإ ي أصولــه المســتمَدَّ

ٍ وموحّــدٍّ �ف
ف
َّ ممــري

ي الحفــاظ عــى هــذا 
روافدُهــا. وقــد ســاعد قالَــبُ النوبــة إلى حــدّ كبــري �ف

العربيــة  المجتمعــات  مختلــف  لــدى  اســتمراريته  وضمــان  الرصيــد 
سامية.  الإ

تحـوُّلاتٍ عرِفتْـها النّـوبة أواخرُ القرن  XIبداية XII هـ/ XVIII-XVII م

ةَ غُموضٍ...  ف قXI– IXهـــ XVII-XVم، عَــرفَ الغنــاءُ بطريقــةِ النوبــة فــرت بــ�ي
ــدٍ  زَ مــن جدي ُ ــرب ثــمَّ  أواخــرَ ق  XIبدايــة XII هـــ/XVIII-XVII م  = عــادَ ليَ
ــةِ  ــةِ المُكوّن ــيقيّةِ المحلّي ــدةِ الموس ــلَ الأرصْ ــةٍ داخ ــةٍ مُتكامل ــدَةٍ فَنّي كوَحْ

سامي.  ي الإ اث الموسيقي العر�ب ُّ للرت

ــا بالنّســبةِ  ــهُ، رغــمَ حِفاظــهِ عــى إطــارهِ العــامْ )والتســميةُ أيضً َ أنّ غــري
تـْـهُ عــى مــا كان  ّ (، قــدْ شَــهِدَ سلســلةً مــن التَّحــوُّلتِ غري ي للرصّيــدِ المغــار�ب
ــذه  ــةُ ه ــنُ حوْصل ــرب... ويمُك ق والغ ــرش ــنَ ال ي كلٍّ م

ــلُ �ف ــنْ قب ــهِ م علي
ي القوالبِ المُركّبةِ للمدارسِ التالية:

التحوُّلتِ �ف

ن القوالب المنبثقة  وفيما يلىي ملخّص عام لمضام�ي
عن النّوبة التقليديةّ

سلامي ق الاإ 1. المسرث

وت-دار الفكر، 1980، ص 47 ، ط. 3، بري ي ي عمل الموشحات، تح. جودت الركا�ب
5  ( دار الطراز �ف



[24]

ع 3( من أدلّةِ التماثلُِ والتباينُِ والتنوُّ

ــةُ الســابقةُ عــى تنــوّعِ قالِــبِ النوبــة وطُــرُقِ أدائــهِ  تــدُلُّ الجــداوِلُ البيانيّ
سامي. ي الغرب الإ

ّ �ف منْ مركزٍ لآخر )رغمَ ثوابتِه(، وذلك ح�ت

ّ فيــه من الأشــعارِ  ي أمْثلَــةً مــن 56 صوتــا ممّــا كان يغُــ�ف
ويسْــتعرضُ التيفــاسش

ف منها، حيثُ يقول:
ْ بالغرب الإسامي، ويقُدّم وَصفًا لنموذج�ي

ي ذلك، مؤلفات الكندي، وإخوان الصفا.
3  ( راجع �ف

4  ( العقد الفريد، 6: 34-45.

ي تمّــام ]ومُنْفرِدٌ  ّ مــن شــعرِ أ�ب ّ فَغــ�ف ْنــا بإفريقيَــةَ مغــنٍّ أندلــ�ي َ »لقــدْ حرف
ف  ي هــذا البيــتِ أربعــةَ وســبع�ي

بالحُسْــنِ خُلْــوٍ مــنَ الهَــوَى[، فعــددْت لــهُ �ف
هزةٍّ »

ي  ّ
ي مجلــسِ عظيــمٍ مــن عُظمــاء المغْــرب، تغُــ�ف

تْ جاريــةً مُغنيــةً �ف » وحــرف
ــهُ[،  ــا جَهَدتُ ــرْيَ لَمَّ ــتُ الجَ ــكّ الكُمَيْ ي ربيعــة ]تشََ ــن أ�ب ي هــذا الشّــعر لبْ

�ف
ف منَ الزمّان »

ْ ي غناءِ هذا البيتِ وحدَهُ مِقدارَ ساعَت�ي
فمرّ عليْها �ف

ــدُ  ــفِ يؤُكّ ــذا الوصْ ي ه
ــاءَ �ف ــا ج ــإنَّ م ــلِ، ف ي التفاصي

ــول �ف خ    ودونَ الدُّ
قْنيــةُ الصوتيــةُ وجــودةُ  ي ذلــكَ العــر، التَّ

المُســتوى الــذي ارتْقــت إليــهِ �ف
ُ مــن  َ الغنــاء وفــنُّ الرتجــال والتــرُّفْ والأداءِ عمومًــا... وهْــي أمــورٌ تعُتَــرب

ركائِزِ الموسيقى المقاميّة وذاتِ التقاليد الشفويةّ. 

عدد النوبات:

ِ من مَصدَرٍ:
ي أكْرش

أنَّ وفرةَ النُّوَب )ج. نوبة( مُشارٌ إليهِ �ف

18(، لبْــن الطحّــان المــري  2/البــاب ي حــاوي الفنــون... )مقالــة
نقــرأُ �ف

: )ق  ي
ــاسش ــول التيف ة «. ويق ــري ــت كث ــوب كان ــأنّ: » النّ )ق 5 هـــ/ 11م(: ب

ي خمسُمـــائة  ّ
ي الأندلــس رجــال ونســاءً مَــن يغُــ�ف ّ

7هـــ/13م(»... ومِــنْ مغــ�ف
ــحٌ‹‹  ــوتٌ‹‹ و‹‹موشّ ــيدٌ‹‹ و‹‹ص ــم ]›‹نش ــةُ عندَهُ ــا«. والنوبَ ــةٍ ونحوِه نوْب
ي مســالكِ الاأبصْــار )ج 1/ 392-391(،  للعُمَــري 

�ف و‹‹زجــلٌ‹‹[. وكذلــك
ــاسُ  ــه النّ ــظ ل ــوي: » حَفَ ــن الأرمْ ــي الدي ــرِه لصَف ي ذِك

)1349-1301م(، �ف
َ ومائة‘‘ ]130[ نوبةًَ...«. ن ’’ثلاث�ي

ــدُ الــرأيَ القائِــلِ بِوجــودِ 24 نوبــة باعْتبــار نوبــةٍ لِــكلِّ ســاعةٍ  وهــذا مــا يفُنِّ
مــن ســاعاتِ اللّيــلِ والنّهــارِ، والّــذي هــو - مِثلَــهُ مثــلَ الوتـَـر الخامــس لعود 
ــطِ  ــت، يعــودُ إلى رَبْ ٌّ بحَْ ي

ــادٌ باطــ�ف ــث( - اعتق ــ�ف والمثْل ف المثْ ــ�ي ــاب )ب زري
ــى  ــزُ ع ــهٍ يرُكّ ي توَجُّ

ــةٍ؛ �ف ــةٍ موْروث ــةٍ وفلكيّ ــداتٍ روحانيّ ــيقى بِمُعتق الموس
يةِّ والكوْنيّةِ، وعى مبدأِ التأثْري )3(.  عاقةِ الأصواتِ بالطّبائعِ البرش

من نتائج الغناء بطريقة النوبة

ــغُ كان  ــرهَُ البال ــك أثَ ــن ذل ــدةٌ، م ــةِ عدي ــةِ النوب ــاءِ بطريق ــجُ الغن نتائ
ي تطــوّر الشــعر والموســيقى إذ أنـّـه 

للغنــاء بطريقــة النوبــة، الأثــر البالــغ �ف
ــدأ  ف فيب ــ�ي ف والعازف ــ�ي ــن المغنّ ــة م ــد نخب ــس الواح ي المجل

ــع �ف كان يجم
ب عــى آلتــه ثــمّ تنتقــل النوبــة إلى مــن يليــه،  أحدهــم بالغنــاء أو الــرف
ي تنــاوب يقــدّم خالــه عــددا مــن الأبيــات تعتمــد تراكيبهــا 

وذلــك �ف
يقــاع  ي الإ

اللحنيــة عــى وحــدة المقــام )أو مقامــات متقاربــة(، مــع تنــوّع �ف
ي البحور الشعرية والقافية4. 

الموسيقي والحركة. وبالتالىي �ف

ي الحصّــة الواحــدة فيكــون للترفّ 
وب والأســاليب �ف وهكــذا تتعــدّد الــرف

ــراء  ــاُ� إث ــا عن ــي كلُّه ــية. وه ــةً أساس ــوري مكان ــداع الف ــد والب والزوائ
ــات  يقاع ــوّع الإ ــايرةَ تن ــا أنّ مس ف والأداء، كم ــ�ي ْ التلح ــالىي ي مج

ــد �ف وتجدي
را  ــوُّ ــلَ تط ــعري أدْخَ ــم الش ي النّظْ

ــبُها �ف ــا يناس ــتنباط م ــيقية واس الموس
متواصــا عــى القوالــب الغنائيــة نظْمــا ولحنــا حيــثُ صــار الشــعرُ ينُظَّــم 
يقــاعُ الموســيقي هــو العِمــادُ والأســاس،  مــن أجــل الغنــاء، أي أصبــح الإ
ي منهــا أبحْــر العــروض 

ــا ســاعدَ عــى تجــاوزِ قيــودَ النّظْــم الــ�ت هــذا ممّ
ي 

المحــدودة والقافيــة الواحــدة. فعُرفــت محــاولتٍ عــدّة تعتمــد التنويع �ف
ي القافية والوزن. 

ف �ف ّ نظْم الشعر والتف�ف

اع المُــزدوج والمربـّـع والمخمّــس والمســمّط ومــا  مــن ذلــك اخــرت
اصطُلــح عليــه بالفنــون الســبعة الجديــدة كـــ المواليــا والــكان كان 
ــع  ــه م ــد ذروتَ ــغَ التجدي ــل أن يبَلُ ــلة، قب ــت والسلس ــا والدوبي والقوم
الموشّــح والزجّــل الذيــن يقــول عنهــا ابــن ســناء الملــك )1211-1155م(: 
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موسيقى: » أندلسيّة مغاربيّة « - » مغاربيّة أندلسيّة « 

               - » كاسيكيّة « - » تقليديةّ « - » رصيد النوبات «...

مع إحياءِ التسْميات المحليّةِ الأصيلة والتأكيدِ عليها:

ق الجزائري / قسنطينة( 	  المالوف : )تونس وليبيا والرش

الصنْعة : )الوسط الجزائري / العاصمة وما جاورها( 	 

الغرنْاطي : )الغرب الجزائري / تلمسان وما جاورها( 	 

الاآلة : )المغرب الأق�( 	 

ــمَلُ  ي تش
ــ�ت ــيكيّةِ ال ــةِ الكاس يّ ــيقى الحرف ــنَدُ إلى الموس ــا يسُ ... وجميعُه

رصيدَ مختلَفِ النوْباتِ المغاربيّةِ.

1 - الغناء بطريقة النوبة )2(

*  كانتْ تصانيفُ الاألْحانِ عندَ القُدامى، صِنْفان: 

- أ / مُفردََة

: - ب / مُرَكّبة

: كتأليــفٍ / قالــبٍ  ي
نْــفِ الثــا�ف والنوبــةُ الغنائيــةُ تدَخُــلُ ضِمــنَ الصِّ

ي 
ــوْضُ �ف ــولُ الخ ــةٍ، يط راتٍ مُتتالي ــوُّ ــهِدَ تطََ ــمٌ شَ ــبٌ ومُنظّ ــيقيٍّ مُركّ موس

ــمُ  ــزٍ يرَسُ ــا بِموجَ ــي هُن ــوفَ نكَتف ــتِ، س ــقِ الوقْ ــذا ولِضي ــا. لِ تفَاصيلِه
اثِ  ُّ ي الــرت

المامِــحَ العامّــةِ لِهــذا القالــبِ الهــام )الغنــاء بطريقــة النوبة( �ف
، وُصولً إلى ما آلَ إليهِ بِمِنطَقَتِنا المَغاربيةِ...  ساميِّ ِّ الإ ي الموسيقيِّ العر�ب

ف مــنْ  ــاوُبُ المُبدعــ�ي بدايــةً، كانَ مُصطلــحُ النوبــة مُقتَــرًا عــى معــ�ف تنَ
هِــم، حسَــب دورُ كُلٍّ مِنهُــم... قبــلَ أنْ يتَوسّــعَ  َ وغري ف شُــعراءٍ وموســيقيّ�ي
ــه  ــارتَْ ل ــثُ ص ــيقيّ، حي ــالُ الموس ــك المج ــن ذل ــرى م ــالت أخْ إلى مَج

معانٍ عدّةٍ، منها: 

ف » نوبــةُ  ف أوْ العازفــ�ي - مجموعــةٌ مــن آلت الطــرب / فِرقَــةُ المُغنّــ�ي
« / » النَوْبتْيــة « // آلــةُ نقــرٍ إيقاعيــةٍ مــنْ فصيلــةِ الطَّبــل  ف المغنّــ�ي
... بعدهــا صــارَ المصطلــح يشــمَلُ الحصّــةُ الموســيقيّة وصــول  ميــىي الربِ

 : إلى مع�ف

» قالب موسيقي مركّب ومنظمّ «.:

الموسيقي العسْكريةّ	  ي
�ف

 	) ي
ي الموسيقى الشعْبيّة )بتداخلِ صِنفيْها الدُنيوي والطرُُ�ت

�ف

نيَوية... 	  ي الموسيقى التقليديةّ، الصوفيّةُ منها والدُّ
�ف

ما يعنينا هنا، 

ي الرصّيــدِ التقليدي/الكاســيكي الدُنيــوي )علْمــا وأنّ دورَ 
النوبــة الغنائيّــة �ف

ــةِ  ــاء بطريق ــرزَ الغن ــدْ أفْ ــةً( لق ــلُّ أهميّ ي ل يق
ــو�ف ــد الصُّ ي الرصّي

ــة �ف النوب
ــنَ  ــددًا م ــنُ ع ــو يتَضمَّ ــا، وه ــف وأكْمَلِه ــمِّ التآلي ــنْ أه ــا م ــة قالِبً النوب
ــدَ  ٍ ونِظــامٍ وقواع

ف
َّ ــقٍ مُعــ�ي ــب نسََ ــؤدّى حسَ ــةِ تُ ــةِ والغنائي ــاطِ الآلي الأنمْ

 ُ ْ التاريــخِ إضافــاتٍ مُتتاليــةٍ وكان لــهُ التأثــري متّفَــقٌ عليهــا. كمــا شــهِد عَــرب
ي أســاليبِ 

ــعْري والموســيقي، وكذلك �ف ِ الشِّ
ف
ْ عِ وإثــراءِ الفنّــ�ي ي تنــوُّ

العميــقُ �ف
الأداء...

ي الهجــري/ 
ــبِ إلى القــرنِ الثــا�ف ــا: تعــودُ المَامــحُ الأولى لِهــذا القالِ تاريخيًّ

 ّ ي ــ�ب ــرِ الذّهَ ــعَ الع ــهُ م ــكلُهُ ومَضمونُ ــحَ شَ ــمَّ توََضَّ ــادي. ثُ ــنِ المي الثام
ــاسي الأوّلِ،  ــوْر العبّ ســاميّةِ خــالَ الطَّ ــةِ الإ لموســيقى الحضــارةِ العربيّ

قا وغرْبا...  ْ
ي مُختلَفِ مراكِزِها سرش

قبلَ أنْ يتَِمَّ تعَميمَهُ �ف

ي مجموعــةٍ 
رْ، نعَرِضُهــا تِباعًــا �ف نــاتٌ مــنْ مراحــلِ هــذا التَطــوُّ وفيمــا يــىي عيِّ

ةِ:  من الجَداوِلِ البَيانيَّ

اكيب الاأولى  أ / ال�ت

سامي ق الإ 1( بالمرش

سامي 2( بالغرب الإ
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النوبة في الرصيد الموسيقي المغاربي
ســاميّ  ّ الإ ي اثِ الموســيقيّ العر�ب ُ الموســيقى المَغاربيّــةُ الكلاســيكيةُ )رصيــدُ النوبــاتِ( تشُــكِّلُ جانبًــا هامًــا مــنَ الــرت
ةً  َ التاريخِ، مُســتمدَّ ْ ي تدَاخلــتْ وتكَاملتْ عَــرب

ي روافــدِه الــ�ت
عُ �ف ي أصُولِــه، المُتَنــوِّ

ّ �ف ي
ِ بشُــموليَةِ طابِعِــه الكــوْ�ن

ز
ِّ المُتمــري

سلاميّةِ واللّغةِ العربيّةِ. طابِعَها منَ الرّوحِ الإ

 َ ن ــيقيّ�ي ــامَ الموس ــتِقْطابِ اهتِم ــزالُ، باسْ اثُ ولا يَ ُ ــرت ــذا ال ــيَ ه ــدْ حَظِ لق
 . ْ ن والدّارس�ي

ــمُّ  ــا يتَِ ــا م ــةِ غالبً ــةِ والفنّي ــهِ التاريخيَّ ــرُّضِ لِجوانِب ــدَ التَع ــهُ عِن َ أنّ ــري غ
ِ والخَيــالِ والتأوْيــاتِ المَجّانيَــةِ، مِمّــا أدّى إلى عَديــدِ 

ن ترجْيــحُ كَفّــةِ الحَنــ�ي
الاسْتِنْتاجاتِ الخاطِئَةِ، منْ ذلك: 

• ى تعَــودُ كُلٌّ 	 ْ ، مرجِْعُــهُ أرْبــعُ مَــدارسَ كُــرب ٍّ اعْتِبــارهُُ مُجــرَّدَ إرثٍْ أندلــ�ي
 : ٍ

ن
َّ ٍّ مُعَ�ي مِنها إلى أصْلٍ أندلسي

]فــاس )فلنســيا وغرناطــة( – تطــوان )غرناطــة( – تلمســان )قرطبــة( – 
ــياقِ، إضافــةُ قُسُــنطينةَ وطَرابلُْس  ي نفَْــسِ السِّ

تونــس )إشــبيليا(.. ويمُكِنُنــا �ف
)إشبيليا(، والجزائرُ العاصمة )غرناطة( [. 

ــيَّة«  ــيقى أندَلُس ــحِ »موس ــا لِمُصطَلَ ــجُ حَديثً وي ْ َّ
ــمَّ ال�ت ــياقِ ت ــذا السِّ ي ه

�ف
ــدوْرِ  ٍّ لِ ــشٍ كُلّي ــعَ تهمي ، م َ ن َ والموســيقيِّ�ي ن ــ�ي َ أوْســاطِ الباحث ن ــ�ي وانتِْشــارهِ ب

ي بلْورتِه وتطْويرهِ...
المَغاربةِ �ف

اضــاتِ الاعْتباطيّــةِ، خَلْفيــاتٌ عِدّةٌ، سياســيّةٌ، إيدْيولوجيّةٌ،  وَراءَ هــذهِ الافْ�ت
ســاميّة،  هُــا، مــنْ بينِهــا: اعْتِبــارُ موســيقى الحَضــارةِ العربيّــة الإ وغ�ي
والمغاربيّــةِ منهــا عــى وَجْــهِ الخُصــوص – شــأنهُا شــأنَ الفنــونِ والعلــومِ 
ــرونَ  ــا ق ــقِ وأوروب غْري ــزاتِ الإ َ مُنجَ ن ــ�ي ــلٍ ب ــزةََ وصْ ــرَّدَ همْ ــرى – مج الأخْ

الوُسطى... أيْ عبارةٍ على »دُميةٍ وَسيطةٍ« لا إضافةَ لها تذُكَرْ...

• ــيَ هــذا الرَّصيــدُ الموســيقيّ منــذُ ذلــك 	 وحسَــبَ نفْــسِ الزَّعْــم، بقَِ
َ مــنْ  ٍ يذُْكَــرْ، بــلْ وفقَــدَ الكثــري ُّ العهْــد، عــى حالــهِ دونَ تغــري

مَضامينهِ )!؟(

حاجــةٍ  ي 
�ف هــيَ  اضــاتٍ  افْ�ت مَجموعَــةُ  توجَــدُ  ــا  وفنيًّ ــا  تاريخيًّ إذًا، 

للمُراجَعةِ والتدْقيقِ، نذَْكرُ من بينِها )1(:

ةِ، وما كانَ يجَمَعُ بينَهُما منْ ةِ الأندلسيَّ عمقُ العلاقةِ المغاربيَّ

كامُلِ... بادُلِ والتَّ ةٍ للتَّ وشائِجٍ وروابطٍ وتفاعلٍ أتاحَتْ فرصًَا كث�ي

فُــهُ  توضيــحُ شــخصيةِ زريــاب )تـــ 243هـــ/857م( ودورِه )مــن ذلــك: توقُّ
اعُــهُ المزعــومِ للنوبــةِ / والموشّــحِ )!؟( + إضافتُــهُ الوتــرَ  وان + اخ�ت بالقــري

الخامس لآلةِ العود...(

المدرســة  تأســيس  ي 
314هـــ/926م( �ف )تـــ  البغــدادي  دور مؤنــس 

المغاربية. 

ّ القرن ةِ ح�ت ةِ-الأندلسيَّ تسوِيةُ آلةِ العود بالمدرسةِ المغاربيَّ

َ ميلادي. َ التاسعِ الهجري / الخامسِ ع�ش

دورُ ابن باجة وتابعيه )مثلُ ابن جودي، ابن الحمارة،

هم...( ، وغ�ي وخاصة أبو الحسن ابن الحاسب المرسي

شْأةِ، والعدَدِ، والشكْلِ، والمضْمونِ... النوبةُ الغنائيةُ من حيث النَّ

ــلِ  ــن ســاعاتِ اللّي ــكلِّ ســاعةٍ م ــةٍ لِ ــار نوب ــة باعْتب ــة وجــود 24 نوب حقيق
والنّهارِ...

الطبعُ وشجرةُ الطبوعْ

ي 
ة - �ف ي ذلــك الكويــرت

ي الحــالي - بمــا �ف ــةُ العــودِ التقليــدي المغــار�ب خُصوصيَّ
نشْأتهِ، وصِناعتهِ وشكْلهِ وتسْويةَِ أوْتارِهِ، وطَريقةِ العزفْ عليهِ...

ي بلَــوَرةِ هــذا الفــنِّ وإشــعاعِهِ، والّذيــنَ 
ــةُ دورُ أهــالي شــمالَ إفريقيّــةَ �ف أهميَّ

ن لــهُ عــى مــرِّ الأجيــال،  جُ -  مُجــردَّ » مُســتهلك�ي لــمْ يكونــوا قــطُّ - كمــا يـُـروَّ
ِ من مضامينهِ «...)!؟( ي إتلْافِ الكث�ي

بَ �ف فَوي لهُ تسبَّ أوْ أنَّ نقلَهمْ الشَّ

رِ  ُ تطــوُّ ن َ ــن ــا سُ ــةُ وتعُارضُه ــعُ التاريخي ــا الوَقائ دُه ــدّةٌ تفُنِّ ــاتٌ ع       تأوي
ــتِجلاؤُها  ــة. واسْ ــا بِخاصَّ ــفَوية منه ــعوب، والشَّ ــدَى الشُّ ــون ل ــداعِ الفُن إب
ســاميّةِ  ي إطــارِ الحَضــارةِ العربيّــةِ الإ

يسْــتوْجِبُ وضْــعَ هــذهِ الموســيقى �ف
ــعَتْ إلى  ــا س ــو م ــد... وهْ ــاميّ بالتحدي س ــربُْ الإ ــارةُ الغ ــمَّ حض ، ثُ كَكُلٍّ
ي السَــنوات 

مُعالجَتِــه ولا تــزالُ، مجموعــةُ دِراســاتٍ وبحُــوثٍ بــرزت �ف
ة. الأخ�ي

ــدٍ، وهــو  ــرٍ وَحي ــا عــى عُن ــرُِ هن ــوْفَ أخْت ــتِ، سَ ــقِ الوَقْ ونظــرًا لِضي
 ، ِ اث، أكْتفــي بالتَّذكــري ُ قالــبُ النوبــة، أمّــا فيمــا يتعلَّــقُ بِتسْــميةِ هــذا الــرت
ــةٍ  ــتنْباطُ مُصطلحــاتٍ بدَيل ــمَّ اسْ ــاتِ المذكــورةِ، تَ ــهُ تجــاوزًا للتأوْي أنّ

َ واقِعيةٍ وتوازنُاً وإنصْافًا، من ذلك:
أكْ�ث
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درج سيكه

ي نعشقو
ي الذي را�ن ح�ب

ي شغل عر�ب

دمعي جرى

ن درج حس�ي

الورد يفتح

انقلاب جاركه

ي الراح
هل سقت�ن

انصراف غريب

ان كنت من أهل الهوى

انصراف مزموم

ي يا تراهم
فارقو�ن

ن غريبة حس�ي

يا صاح قم افرح

انقلاب رمل المايه

يا نسيما جر ذيلا

انصراف غريب

ي يا رشيق القد
عذبت�ن

انصراف مايه

ي والفجر لاح
ي من زار�ن با�ب

درج رمل

ي الحب
يا مدعي �ف

انصراف رمل المايه

قت يا بدورا أ�ش

انصراف مايه

ي النعاس
م�ض على جف�ن

انصراف رمل المايه

ي جنح ليلي بزغا
قمر �ف

انقلاب سيكه

ي
يطيب عي�ش

انصراف مايه

يا نديم الليل

انصراف رصد الذيل

ي وساروا
ترحلوا ع�ن

انصراف مجنبه

در المدام

انصراف رصد الذيل

ي
ترحلوا ع�ن

انصراف مايه

يا نديم الليل ولى

انصراف غريب

إن كنت من أهل الهوى

انصراف ارهاوي

يا اخي قف واستبارك

انصراف رمل

ي سعد السعود )البعاد(
يا بدر �ف

انصراف غريب

ي خطرت
محبوب�ت

انصراف رمل المايه

ي يا مجيب عبده ر�ب

انصراف رمل

ي سعد
يا بدر �ف

انصراف رصد الذيل

غزيلي سكر نبات

انصراف رمل المايه

قم ترى دراهم اللوز

والملاحــظ مــن خــال الجــدول، العــدد الكبــري للألحــان وتنــوع الطبوع 
ي 

ي كل قصيــدة، ممــا يعطــي نظــرة عــن درجــة التمكــن الــ�ت
المســتعملة �ف

شــارة أن الأداء يكــون بــدون أي آلــة،  كانــت للقصاديــن. كمــا تجــدر الإ
ي 

ــا �ف ــا وجدن ــا أنن ان. كم ز ــري ي عــى الم
ــل صــو�ت ــه لا يوجــد أي دلي أي أن

بعض الأحيان سلاسل تلحينية مختلفة للمولدية الواحدة. 

: مــزدوج وشــغل  ي
ا�ن ز وثمــة هنــاك بالإضافــة إلى الميازيــن المعروفــة، مــري

(. ومــن جهــة أخــرى قــد تــدرج الانقلابــات ضمــن سلســلة  ي ي )عــرو�ب عــر�ب
ي لا تدخــل فيهــا إلا قبــل الانصرافــات ولا تتخلــل الميازيــن 

الألحــان الــ�ت
ن  الأخــرى كالمصــدر والبطايحــي مثــا. فالانقــاب لا يكــون إلا بــ�ي
ــع  ن يتب ــ�ي ي الحالت

ــ�ت ي كل
ــان. و�ف ــة الألح ي بداي

ــراف، أو �ف ــدرج والان ال
ان الانصراف. ز دائما بم�ي

ة كلمة أخ�ي

اث  ــر الــرت ة مــن ذخائ ــاه إلى ذخــري ي هــذا العمــل جلــب الانتب
ــا �ف حاولن

ــا  ــد فيه ــب، يج ي لا تنض
ــ�ت ــوز ال ــن الكن زن م ــ ــد ك ــري. فلَقْصاي الجزائ

ي بألحــان  ــ�ب ــه بتوفــري نصــوص الأذكار والصــاة عــى الن الذاكــر ضالت
ن عــى مواصلــة الذكــر دون تعــب.  طبيعيــة جميلــة تمنــع الملــل وتعــ�ي
كمــا يجــد فيهــا الأدبــاء والشــعراء نصوصــا أدبيــة شــعرية مــن أجمــل 
ي غالبهــا غــري مدروســة ولا حــىت 

مــا أنتجــه أدبــاء الجزائــر وهــي �ف
ــم بالموســيقى  ــا الموســيقي المهت ــن أن يجــد فيه ــا يمك منشــورة. كم
ي الجزائــر خزانــا مــن الألحــان والأنغــام يمكــن أن 

العربيــة الكلاســيكية �ف
تكون محل إلهام وابداع.
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ن 12 ربيع الأول (الاثن�ي ي 10 صباحا )سيدي منصور(8 صباحا )سيدي عبد الرحمن الثعال�ب

8 صباحا )سيدي عبد الرحمن(الأربعاء 14 ربيع الأول

يف(الجمعة 16 ربيع الأول (8 صباحا )سيدي امحمد ال�ش بعد صلاة الجمعة )الجامع الكب�ي

10 صباحا )الوالي داده(8 صباحا )سيدي عبد الرحمن(الأحد 18 ربيع الأول

بعد صلاة الجمعة )الجامع الجديد(الجمعة 23 ربيع الأول

صلاة الظهر )سيدي رمضان(8 صباحا )سيدي واضح(الاحد 25 ربيع الأول

ي
ين(الاحد 2 ربيع الثا�ن ي المالكية(8 صباحا )سيدي امحمد بوق�ب

ل مف�ت زن� 10 صباحا )م

ي 
ــ�ي �ف ــال الفرن ــري الاحت ــدى تأث ــم، م ــن هــذا التنظي ــا م ــر جلي يظه

. ونحــن بدايــة لــن نعــرف  ن المظاهــر الثقافيــة والاجتماعيــة للجزائريــ�ي
ــجد  ــة مس ي المائ

ــال �ف ــم الاحتف ــم مراس ــت تت ــف كان ــة كي ــدا بدق أب
ي كانــت تزخــر بهــا مدينــة الجزائــر كمــا أننــا لــن نعــرف كيف 

وجامــع الــ�ت
كانــت تتــم الطقــوس اليوميــة. فبســبب الاحتــال فقــد الاحتفــال 
ــا خــال قــرون  ــذي نشــأ تدريجي ي الطبيعــي ال

ــد إطــاره المــكا�ن بالمول
ــم  ــون إلى تنظي ، إذ اضطــر الجزائري ي

ــن ــه الزم ــد ترتيب ــا فق ــدة كم عدي

ــختها  ي نس
ــه �ف ــك أن ــط. ولا ش ــة فق ــام الجمع ــال أي ــالات خ الاحتف

ي 
الاصليــة كانــت الاحتفــالات تــدوم أســبوعا كامــا كمــا هــو مشــاهد �ف

اقهــا والتأثــري فيها  ي لــم يتمكــن الاحتــال مــن اخ�ت
بعــض المناطــق الــ�ت

مثلما حدث بالمناطق الساحلية. 

ي 
ي اطلعنــا عليهــا القصائــد التاليــة الــ�ت

ي المصــادر الــ�ت
ــا �ف وقــد وجدن

كانت خاصة ببعض الأماكن:

الزمانالمكانالقصيدة

يمحمد روح الوجود يح سيدي عبد الرحمن الثعال�ب صبيحة المولد�ض

يح سيدي ولي دادهالله الله الله الله صبيحة المولد / اليوم السابع�ض

يح سيدي ولي دادهيا مرحبا بمولد �ض

الجامع الكب�ييا غرة اليمن يا ربيع
ى لقد نلنا الم�ن الجامع الجديدب�ش

يح سيدي عبد الرحمناختم يا سلام لنا كرامة اليوم السابع�ض

ن القصائــد، نلاحــظ بدايــة أنــه قــد تختــص بعــض  وفيمــا يخــص تلحــ�ي
ــا  ز أخــرى بتعــدد الألحــان. أم ــري ن تتم ي حــ�ي

ــد بلحــن واحــد، �ف القصائ
القصائــد المولديــة، فألحانهــا متعــددة ومــن كبــوع مختلفــة، وطلــك 

. ن تفاديا للملل والروت�ي

ان، تبــدأ عــادة بالثقيــل  ز ي الألحــان متسلســلة حســب المــري
وتــأ�ت

ــم الأخــف: مصــدّر، بطايحــي، درج، انــراف. كمــا هــو  ــف ث فالخفي
ي الجــدول التــالي 

الشــأن عنــد أداء النّوبــة. وهــو مــا يمكــن ملاحظتــه �ف
ن عدد من القصائد المولدية: الذي يعطي أمثلة عن تلاح�ي

ى لقد نلنا الم�نأقبل السعدمحمد روح الوجود من لعبد ضاق ذرعاب�ش

ن مصدر حس�ي
ذوك العوينات الوقاح

انقلاب عراق

يا عزيز الحسن رفقا

مصدر ذيل

تاللّٰه لقد

مصدر مايه

ي دلال
ي كم تبقى �ف يا قل�ب

ن بطايحي حس�ي
باكر إلى بنت الدنان

انقلاب موال

ي ي محبوب قل�ب
زار�ن

ن مصدر حس�ي

ك نهار يا م�ب

درج رصد

مذ بدت شمس

ن بطايحي حس�ي
ن بعد الحبيب يا عاشق�ي

انقلاب زيدان

قت يا بدورا أ�ش

مصدر رمل المايه

ي
جسمي فا�ن

درج غريب

ي
يا مقابل فاعذرو�ن

بطايحي رمل

ي
حرق الض�ن مهج�ت

انقلاب صيكه

أخفيت ما ألقاه

بطايحي زيدان

معشوق من غيد ]الحسان[

انقلاب عراق

لي حبيب قد سمح لي

درج عراق
ي الخدود

الورد يفتح �ف

مزداوج

ي إليك
أيها السا�ق

بطايحي رمل

حرق الض�ن

انقلاب جاركه

يا فريد العصر أهيف

درج مايه
يقال لي تب

انصراف عراق

ي الحمى هل درى ظ�ب

درج ذيل

أدر الكاس

انقلاب عراق

رشيق القد
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ــد  ــف عب س
أ

ــدد لل ــم يح ــاده«)36(. ول ــة انش ــررت الجماع ــجد وك المس
ا معــه فيهــا. لكــن  الرحمــن الجيــالي تاريــخ الحادثــة ولا مــن كان حــا�ض
ي ســنة 1928 م)37(، ممــا 

ــو�ف المعــروف أن الشــيخ محمــد بوقنــدورة ت
يعطينا حدا زمنيا للاحتفال. 

ألحان القصائد غ�ي المولدية

المطلــع عــى مجمــوع القصائــد والأدعيــة مــن خــال طبعاتــه المتتالية 
ي 

ســيلاحظ دون شــك ثبــات عــدد مــن القصائــد الأساســية والزيــادة �ف
ي الوقــوف عــى 

عــدد القصائــد المولديــة. كمــا أن مــن ســاعده الحــظ �ف
ن ســيلاحظ احتواءهــا عــى  ــ�ي ــن أو حــىت المحب نســخ بعــض القصادي
ي تــؤدى 

ي الغالــب تعطــي الألحــان الــ�ت
العديــد مــن الهوامــش وهــي �ف

بهــا هــذه القصائــد وزيــادة عــى القصائــد المولديــة فــكان هنــاك عدد 
ي تــؤدى بالألحــان. ومــن ضمنهــا نجــد بالطبــع 

مــن القصائــد الــ�ت
ي مديــن الغــوث، وســيدي عبــد الرحمــن  ي وســيدي أ�ب قصائــد للبوصــري

، وابن مرزوق، الخ. ي الثعال�ب

ي شــنب)38( إنــه: خــال  ي هــذا الصــدد يقــول الأســتاذ محمــد بــن أ�ب
و�ف

ــع  ــد رف ــة عن ــوم الطلب ــط، يق ــا فق ــر، وفيه ــة الجزائ ــز بمدين الجنائ
ة وقوفــا تنســب  الميــت لوضعــه عــى نعشــه بقــراءة قصيــدة قصــري
ي طالــب أخــت الامــام عــ�ي كــرم اللــه وجهــه.  ئن ابنــة ا�ب للســيدة أم هــا�

والقصيدة جاءت ضمن مجموع القصائد والادعية ومطلعها:

ي الزلل ** إلا شفاعة خ�ي الخلف والرسل ن مثلي مكث� ما للمساك�ي

ــة أخــرى،  ــم يحــدد اللّحــن المســتعمل. ومــن جه ــه وللأســف ل ولكن
شــال والمديــة ومنطقــة  ي البليــدة و�ش

ن أنــه �ف يقــول أحــد المؤلفــ�ي
.)39( متيجة عند إخراج الميت تقرأ منظومة العروسي

ألحان القصائد المولدية

تعــدّ لقصايــد، مــن دون أد�ن شــك أو ريــب، مــن أهــم مظاهــر 
ة  ز ــري ــي م ــة. فه ــر العاصم ــف بالجزائ ي ــوي ال�ش ــد النب ــال بالمول الاحتف
اختصــت بهــا المدينــة، فأصبحــت جــزءا لا يتجــزأ مــن ملامــح الثقافــة 
بهــا. وأقــدم توصيــف وصلنــا لهــذه المناســبة هــو مــا أورده أحمــد ابــن 
ي رحلتــه نحلــة اللّبيــب بأخبــار الرحلــة إلى 

عمــار )ت 1196/ 1782 م(  �ف
ــل  ــه إذا دخ ــر …أن ــا الجزائ ــل بلادن ــادة أه ــرت ع ــد ج ــب: »وق الحبي
شــارة وعليه  ى مــن أدبائهــا وشــعرائها مــن إليــه الإ شــهر ربيــع الأول انــرب
ــات،  ــحات النبوي ــات والموش ــد المديحي ــم القصائ ــول، إلى نظ المع
ــا  ــة، ويقرؤونه ــان المعجب ــيقى بالألح ــق الموس ــى طري ــا ع ويلحنونه
العظيمــة،  المحافــل  ي 

�ف بهــا  ويصدعــون  المطربــة،  بالأصــوات 
والمجامــع المحفوفــة بالفضــاء والرؤســاء والنظيمــة، مــن المســاجد 
ي أكمــل زينــة وأجمــل زي وأحســن 

والمكاتــب والمــزارات، وهــم �ف

، تاريخ الجزائر العام، ديوان المطبوعات الجامعية، الجزائر، 4/ 179-180. )36( عبد الرحمن الجيللاي

ي أكتوبر 1928 م.
ي �ف

)37( تو�ف

.Mohamed Bencheneb, Poème en l’honneur du Prophète, Revue Africaine, 1910, T 54, n° 277, pp. 182-190 )38(

ي العوائد والقواعد والعقائد، مطبعة موفان، البليدة، 1905 م، 258، 260.
)39( ديسبارمي، كتاب الفوائد �ف

ي 
أس مجالــس ولقــاءات الذكــر وكان ريــع بعــض الاحبــاس مخصــص لــه. وهــذه الوضعيــة تختلــف عــن مقابلتهــا �ف ن بــه. وكان يــرت ة هــو أحــد الموظفــ�ي ي فشــيخ الحــرض )40( يبــدو أن هــذه الوظيفــة كانــت ترتبــط بمقــام ســيدي عبــد الرحمــن الثعالــ�ب

.A. Devoulx, Les édifices religieux de l’ancien Alger, Imprimerie de la Bastide, Alger, 1870, p. 42 .الطرق الصوفية

ســام، واحتفــالا  ف بــه الإ شــارات، تعظيمــا لهــذا الموســم الــذي �ش
بمولــده عليــه الصــاة والســام.« ثــم أورد عــددا مــن القصائــد 
المولديــة لعلمــاء المدينــة ممــن اشــتهر بهــذا الفــن مــن علمــاء وأدبــاء 
ي ورحلــة ابــن 

وشــعراء. وللأســف فمــا وصلنــا مــن تقييــدات ابــن المفــ�ت
يــف الزهــار لا يضيــف الكثــري  حمــادوش ومذكــرات الحــاج احمــد ال�ش

ي رحلة ابن عمار. 
إلى ما جاء �ف

وعــى كل حــال، يعتــرب مقــام الشــيخ العلامــة ســيدي عبــد الرحمــن 
ــارة  ــى إش ــه تعط ــال. ففي ــى الاحتف ــب رح ــل وقط ــز ثق ي مرك ــ�ب الثعال
ــوت.  ــة التاب ــة، أي تعري ــا يســمى بالتعري ــام م ــك بالقي الانطــاق وذل
ي خــال الأســبوع الأول 

ويكــون ذلــك عنــد دخــول شــهر ربيــع الأول. و�ف
مــن الشــهر يقــوم جماعــة مــن الشــبان بتنظيــف المقــام كليــة، أرضيــة 
ــة  ــم عملي ــخ. وبعــد أســبوع تت ــات، ال ي ــا، دون أن ننــى الث� وحيطان

كسوة التابوت.

ة)40( مــع جماعــة مــن طلبتــه ليبيتــوا  ي شــيخ الحــرض
وعشــية المولــد يــأ�ت

ة هــو الأســتاذ  ــا كان شــيخ الحــرض ي روايتن
ي ضيافــة وكيــل المقــام. �ف

�ف
ي جمعيــة الجزائريــة 

ن �ف محمــد فخارجــي وكان تلامذتــه مــن المنخرطــ�ي
ي 

ي قــراءة القرآن وانشــاد القصائــد. و�ف
الموصليــة. يبيــت هــؤلاء الطلبــة �ف

الغــد صباحــا يســتيقظ الجميــع اســتعدادا لليــوم المنتظــر. فبعــد آداء 
صــاة الفجــر وتنــاول فطــور الصبــاح يعــود الجميــع إلى المقــام 
ي هــذا الأوان كان الشــيخ 

ي البــاش قصــاد، �ف
نشــاد القصائــد إلى أن يــأ�ت لإ

ون بقصيــدة محمــد روح  محمــد الأكحــل. عنــد ذلــك يصــدح الحــا�ض
ــام  ــع إلى مق ــل الجم ــم ينتق ــن الشــاهد. ث ــد ب الوجــود للشــيخ محم
ــؤدى  ــه ت ــولي داده، وفي ــيدي ال ــام س ــده إلى مق ــور وبع ــيدي منص س
قصيــدة »اللــه اللــه اللــه اللــه« للشــيخ ابــن يوســف الجزائــري بشــهادة 

الأستاذ محمد رضا بسطانجي.

ــك ليعــودوا للالتقــاء مجــددا بعــد صــاة  ــع بعــد ذل ق الجم ــرت يف
ــد،  ــة بالجامــع الجدي ي الجمعــة التالي

، و�ف ــري ي الجامــع الكب
الجمعــة �ف

ي آخــر جمعــة مــن الشــهر 
ــف، و�ف ي ــم بجامــع ســيدي امحمــد ال�ش ث

ي 
يكــون الالتقــاء بجامــع ســيدي امحمــد بــن عبــد الرحمــن الأزهــري. و�ف

ي 
ي تــؤدى، وقــد يتخللهــا �ف

كل مــرة يختــار البــاش قصــاد القصيــدة الــ�ت
ي 

ــ�ت ــام وال ــبة للمق ــعرية المناس ــات الش ــض الابي ــان بع ــض الأحي بع
ي شــكل اســتخبارات. وفيمــا يــ�ي برنامــج الاحتفــال لمولــد ســنة 

تــؤدى �ف
1375 )1955 م(: 
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قامة ألحان رفع الأذان والإ

عنــد دخــول وقــت الصــاة يصــدح المــؤذن بصوتــه معلنــا عــن ذلــك، 
ــوة  ــة لدع ــة الايماني ــارات ذات الدلال ــن العب ــل م ــه بجم ــا صوت رافع
ي مدينــة الجزائــر 

النــاس للالتحــاق بالمســاجد لآداء الصــاة جماعــة. و�ف
ــرى  ــات الأخ ــا الأوق ــدان، أم ــع الزي ي طب

ــه �ف ــر بآدائ ز آذان الفج ــري يتم
فللمــؤذن حريــة اختيــار الطبــع الــذي يريــد كرمــل المايــة، المزمــوم 
ي العيــد والذكــر 

ولكــن الغالــب هــو طبــع العــراق. أمــا إقامــة الصــاة �ف
ــع الســيكة. كمــا يقــول العــرف أن قــراءة  ي طب

ــان �ف ــه فيؤدي الخــاص ب
ــذي  ــع ال ــس الطب ــؤدى بنف ــة ت ــاة الجهري ي الص

ــورة �ف ــة والس الفاتح
، نقــدم التقســيمة الموســيقية لآذان  قامــة. وفيمــا يــ�ي ــه الإ رفعــت ب
مدينــة الجزائــر بنوعيــه، ذلــك الخــاص بالجامــع المالــ�ي والآخــر 

الخاص بالجامع الحنفي.)33( 

ن الآذان بالجامع الكب�ي المالكي بمدينة الجزائر. تلح�ي

ن الآذان بالجامع الجديد الحنفي بمدينة الجزائر. تلح�ي

.J. ROUANET, La musique arabe dans le Maghreb, in Lavignac, Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire, T. V. Delagrave, Paris, 1922, pp. 2818-2819 )33(

.Romey Alain, Tradition orale de la musique classique andalouse arabe à Alger. In: Cahiers de la Méditerranée, n° 48, 1, 1994. Hommage à Alain Sainte-Marie. P. 40 )34(

)35( قد يسميها بعضهم موسيقى الآلة أو الصنعة وقد يسميها آخرون بالموسيقى الاندلسية.

ي الأدعية والتسابيح
الألحان �ف

مــا قلنــاه ســابقا عــن تــاوة القــرآن، يصــح كذلــك عنــد قــراءة مختلــف 
الأدعيــة، كدعــاء ختــم القــرآن، وختــم البخــاري، وكــذا تســابيح 
اويــح. وحــىت  العيديــن أو التســابيح المتخللــة لركعــات صــاة ال�ت
ام  ي الزنــاد قبــل خطبــة الجمعــة، كلهــا تــؤدى باحــرت التذكــري بحديــث أ�ب
نــا أعلاه إلى  الصيــغ المعروفــة وباســتعمال الألحــان الجزائريــة. وكنــا أ�ش
ــون  ــوم المصل ــح يق اوي ــفاع ال�ت ــل أش ي تتخل

ــ�ت ــة ال ــال الجلس ــه خ أن
بــآداء التســبيح جهــرا وبصــوت واحــد بالقــول: »ســبحان اللــه العظيم، 

سبحان الله وبحمده« ويكون ذلك على قياس »خدم لي سعدي«.

ن القصائد وانشادها تلح�ي

ــد بحســب المناســبة، ففــي  ــادون مجموعــة مــن القصائ ــؤدي القصّ ي
ــا  ــر غالب ي تذك

ــ�ت ــة ال ــد المولدي ــؤدى القصائ ــا، ت ــوي مث ــد النب المول
ة الرســول صــى اللــه عليــه وســلم ومعجزاتــه، وتركــز  أقســاما مــن ســري

يفة، الخ.  غالبا على شمائله وأوصافه ال�ش

ــر،  ــي بالجزائ ي الحنف
ــ�ت ــال إن المف ــن الالحــان والموســيقى فيق ــا ع أم

ــن  ــن القصادي ــع أحس ــذي جم ــو ال ــده، ه ــمه أو عه ــد اس دون تحدي
ي تأديــة 

ح عليهــم اســتعمال تقاســيم النوبــات الاندلســية �ف واقــرت
ي 

ــة �ف ي هــذه الطريق
ــن ــم تب ــك العهــد ت ــذ ذل ــة ومن ــد المولدي القصائ

)34(. وهــو مــا نجــده �في وثائــق ودفاتــر القصاديــن وهــواة هــذا  ن التلحــ�ي
ي 

الفــن العريــق. فأصبحــت ملحنــة بحســب الطبــوع المعروفــة �ف
يــة لمدينــة الجزائــر)35(. وقــد جــاءت أســماء بعــض  الموســيقى الحض�
ي 

ــار �ف ــيدي عم ــول س ــة كق ــد المولدي ــض القصائ ــن بع ــات ضم النوب
:» ي

ي لليوم الثا�ن
قصيدته »روض الأما�ن

زجـــا تـــورد  كاموالـــورق  والإ الـــر�ب  فـــوق 

ورمـــا رصـــدا  باحتـــكامتريـــك  ومايـــة 

ي قصيدة »مولد المختار طاب مولدا«، يقول الشاعر:
و�ف

ـــوم الهـــوى ـــا أصغـــى لمزم ان الجـــوىكلم وقـــدت بالقلـــب نـــري

بالنـــوى غريـــب  بـــاح  الجســـداوإذا  تبيـــد  الـــروح  كادت 

: »إنّ آخــر مــن ســار عــى هــذا  ويقــول الشــيخ عبــد الرحمــن الجيــالي
ــر هــو الشــيخ عبــد الحليــم بــن  المنهــج الطريــف مــن علمــاء الجزائ
ســماية رحمــه اللــه الــذي جــاء بموشــحه »يــا روح ســار تعطــر«، 
ــن  ــد ب ــاج أحم ــع الح ــد بجام ــرى المول ــال بذك ــوم الاحتف ــة ي صبيح
ن يــدي  ي تلــك الليلــة. فوضعــه بــ�ي

مصطفــى الاكحــل، وكان قــد نظمــه �ف
ي الحنفــي آنــذاك، 

البــاش قصــاد محمــد بــن أحمــد بوقنــدورة المفــ�ت
ــا  ــه ألحان ــوا ل ــن ووضع ــة القصادي ــع جماع ــري م ــذا الأخ ــتغل ه فاش
ــل  ــا قب ــال إلى م ــوم ودام الاحتف ــك الي ي ذل

ــاده �ف ــم انش ــبة وت مناس
ل الشــيخ ابــن ســماية القريــب مــن  زن الالــزوال. ثــم انتقــل الجمــع إلى مــ
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ي مدينة الجزائر
نبذة حول النّصوص المؤدّاة �ف

ي القليــل 
يــة �ف ي أغلبهــا ونث�

تعــد النّصــوص المــؤدّاة، وهــي شــعرية �ف
ي والأدعيــة 

منهــا، القاعــدة الأولى والأساســية لهــذا الفــن. فالمعــا�ن
ــام  ــاة والس ــه الص ــم علي ــول الأعظ ــى الرس ــوات ع والأذكار والصل
هــي المقصــودة بعينهــا، أمــا الألحــان فمــا هــي إلا وســيلة لتأكيــد وقع 
ي عــى النفــس، وتســهيل الحفــظ، والقضــاء عــى الملــل 

هــذه المعــا�ن
الذي قد يدخل الانسان بسبب الرتابة والتكرار.

ــعراء  ــه الش ــرق إلي ــوع تط ــم موض ــكل أه ــوي، فيش ــح النب ــا المدي أم
ي شــكل مولديات 

ويمكننــا القــول أن أغلبيــة القصائــد المعروفــة جاءت �ف
ي المكــرم عليــه  ي مــدح النــ�ب

يــف �ف ألّفــت بمناســبة المولــد النبــوي ال�ش
ته ومعجزاته، الخ. الصلاة والسلام وذكر شمائله وس�ي

ســامية شــهرة، فهــو مــن جملة  ائــع الإ ولعــل الأذان هــو مــن أكــرث ال�ش
الأذكار  صيــغ  وتتعــدد  ســامية.  الإ للمدينــة  الصوتيــة  الهويــات 
ــق  ــال إن أول تطبي ــف المناســبات. ويق ي مختل

ــرأ �ف ي تق
ــ�ت والتســابيح ال

ي اســتعمال هــذه الطبــوع هــو التســبيح الــذي 
ي الحنفــي �ف

لرغبــة المفــ�ت
اويح. ن ركعات ال�ت يؤدى ب�ي

ي مختلــف المناســبات. فعنــد 
كمــا أن هنــاك عــادات وتقاليــد متبعــة �ف

ختــم القــرآن، وبعــد قــراءة دعــاء الختــم يــؤدي الحضــور دعــاء وللــه 
، ويتبعــوه بالقصيــدة اللطيفيــة وقصيــدة باســمائك  الأســماء الحســنى
ي وبنفس المناســبة،  يــح ســيدي عبــد الرحمــن الثعالــ�ب ي �ض

. و�ف الحســنى
ي بحر جود. أي ختم القرآن، تقرأ قصيدة قد قصدت الثعال�ب

وعنــد ختــم البخــاري، يقــرأ الحضــور دعــاء خاصــا كمــا جــاء عنــد عبــد 
ي 

الــرزاق ابــن حمــادوش. وعشــية عيــد الأضحــى تقــرأ قصيــدة: جــد �ف
ها فلست تلام. س�ي

وللاطــاع عــى هــذه النّصــوص يمكــن الرجــوع إلى مجمــوع القصائــد 
ي طبعــات متتاليــة )1315/ 

تــه المطبعــة الثعالبيــة �ف والأدعيــة الــذي ن�ش
1897 م، 1341/ 1922 م، 1344/ 1926 م، 1960 م(. إلى جانــب مــا 
ــم  ي العال

ــب للمفــ�ت ــة إلى الحبي ي الرحل
ــب �ف ــة اللبي ــاب نحل ي كت

جــاء �ف
الشــاعر أحمــد بــن عمــار الجزائــري. ألفهــا صاحبهــا ســنة وهــي أقــدم 
ف  وثيقــة وصلتنــا تتحــدث عــن عــادة الاحتفــال بالمولــد النبــوي الــرش
ــد  ــن القصائ ــدد م ــا ع ــا صاحبه ــخ فيه ــد نس ــر. وق ــة الجزائ ي مدين

�ف
المولدية.31

ــرش المرحــوم الأســتاذ محمــد رضــا بســطانجي  ي ســنة 2018 م، ن
و�ف

ي جمعها 
، مجموعــة مــن القصائــد المولديــة الــ�ت ن وأحمــد قريــق احســ�ي

عمــه البــاش قصــاد ممــاد بســطانجي. وكان عــدد القصائــد المنشــورة 
ي الموضــوع. وفيــه قدمنــا للموضــوع وعرفنــا 

31. وهــو آخــر منشــور �ف
بمختلف الشعراء أصحاب القصائد.

)31( أحمد بن عمار، نحلة اللبيب بأخبار الرحلة إلى الحبيب. مطبعة فونتانة، الجزائر، 1330/ 1903 م.

.J. Cantineau et L. Berbès, La récitation coranique à Damas et à Alger. Annales de l’Institut d’Etudes Orientales, T. VI, Année, 1942 – 1947, p. 81 )32(

ي فن لقصايد بمدينة الجزائر
الألحان المستعملة �ف

ي البدايــة نشــري إلى أن الألحــان المســتعملة، تنتمــي كلهــا إلى الطبــوع 
�ف

الموســيقية الجزائريــة المعروفــة: رمــل المايــه، صيكــه، زيــدان، عراق، 
الأساســية  القاعــدة  شــك  دون  ومــن  المزمــوم.  جاركــه،  مــوال، 
ي تــاوة 

للموســيقى بالجزائــر. فهــي نفســها الطبــوع المســتعملة �ف
ي مختلــف التعابــري الملحنة، 

القــرآن، والأذان إلى الصــاة. كمــا نجدهــا �ف
ي الأطفال، والأدعية، والأذكار، الخ.

من أغا�ن

كمــا تســتعمل ألحــان النوبــات الموســيقية بموازينهــا المختلفــة: 
المصدّر، البطايحي، الدرج، الانصراف، الخلاص.

المجنبــة،  الذيــل،  هــي:  المعروفــة  النوبــات  فأســماء  وللتذكــري 
، رمــل المايــة، الرمــل، الغريــب، الزيــدان، الرصــد، المزموم،  ن الحســ�ي
الصيكــه، رصــد الذيــل، المايــه، الجاركــه، المــوال. دون أن ننــى 
ــه،  ــدان، صيك ــه، العــراق، زي ــل الماي ــوع: رم ي طب

ــات وهــي �ف الانقلاب
ي حــالات نــادرة تــم اســتعمال غريبــة 

مزمــوم، مــوال، جاركــه. و�ف
ــات  ــن نوب ــن ضم ــت م ــة ليس ــذه النوب ــم أن ه ــع العل ، م ن ــ�ي الحس

مدينة الجزائر.

ي تلاوة القرآن
�ف

ــو  ــري أن يتل ــعب الجزائ ــار الش ــامية اخت س ــعوب الإ ــن الش ه م ــري كغ
ي 

القــرآن الكريــم باســتعمال الطبــوع المعروفــة لديــه. وهــو ما نجــده �ف
مختلــف أنحــاء العالــم، ولعــل مــن أكــرب الأمثلــة عــى ذلــك المدرســة 
ــاوات  ــذا ت ســامي. وك ــم الإ ي العال

ي اشــتهر مقرئوهــا �ف
ــ�ت ــة ال المصري

ن  ــلم�ي ــوت المس ــت إلى بي ي دخل
ــ�ت ن ال ــ�ي يف ن ال�ش ــ�ي ــراء الحرم ــض ق بع

قهــرا، هــي الأخــرى تنتمــي إلى المدرســة المصريــة، كيــف لا والمصريون 
هم فاتحو الجامعات عندهم.

وعليــه فالقــراءة الجزائريــة الأصيلــة انحــرت قليــا، قليــا إلى أن كادت 
، إلا الشــيخ  ن تختفــي، وإلى عهــد متأخــر لــم يبــق مــن القــراء المعروفــ�ي
ابــن يوســف ســعيدي إمــام الجامــع الجديــد، الــذي حافــظ عليهــا إلى 

ي الساحة.
وفاته بالرغم من كل الضغوطات وتركه وحيدا �ف

ي 
ي يراعــون �ف

ويســتعمل القــراء الطّبــوع الســبعة المعروفــة، الــ�ت
ــن  ــا م ــون فيه ــات، وينتقل ي الآي

ــا�ن ــة بمع ــع المتصل اســتعمالها الطبائ
طبع إلى آخر بسلاسة.

ي مقــال عــن تــاوة القــرآن بعــض المعلومــات عــن التــاوة 
وقــد جــاء �ف

ــه غــري مســتعمل، كمــا أن الصيكــه  ــه أن الماي ــر. وفي ــة الجزائ ي مدين
�ف

الــذي يختلــف عــن الصيكــه  القديــم  المســتعمل هــو الصيكــه 
ي 

ي التــاوة هــو �ف
المســتعمل حاليــا. كمــا أن الجاركــه المســتعمل �ف

ي مدينــة 
الحقيقــة جاركــه تلمســان وليــس الجاركــه المســتعمل �ف

الجزائر.)32(
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ي سياســة الملــوك«)24(.
ي كتابــه »واســطة الســلوك �ف

ي التوصيــة بذلــك �ف
�ف

فابتــداءً مــن ســنة 760/ 1359 م، وهــي ســنة اســتعادته عــرش أجداده 
ــر ــد بطريقــة رســمية يدعــو فيهــا الأكاب ي الاحتفــال بهــذا العي

ــدأ �ف ابت
ز ويكــون الاحتفــال طــوال ليلــة كاملــة  والأصاغــر مــن النــاس دون تميــري
ــه الصــاة  ي الأعظــم، علي ــ�ب ــه للنّ ــارا لمحبت ــري إظه ــا الكث يــرف فيه
ي قــرظ الشــعر وإنشــاء القصائــد المديحية

والســام، كمــا كان يشــارك �ف
ي يؤديها المسمّعون. 

ال�ت

ولنفســح المجــال ليحــىي ابــن خلــدون ليصــف لنــا طريقــة الاحتفــال 
ن وســبعمائة ... وأطلــت ليلــة الميــاد  وطقوســه، إذ يقــول: »ســنة ســت�ي
ــا  ــام له ــليم فأق ــاة وأزكى التّس ــل الص ــا أفض ــى صاحبه ــوي ع النب
ــا  ــدت له ــة، احتش ــا حافل ــا وعرس ــى كريم ــة، مدع ــور داره العلي بمش
ــدر  ــه ص ــده الل ــة أي ــوقة .. والخليف اف والس ــاالأ�ش ــرش به ــم وح الأم
تــه، عــى بعــد مــن الخليفــة  مجلســها، ... والمســمّع قائــم صــدر ع�ت
يقــاع، وينشــد خــال  مقــدر، يــردد نغمــات الالحــان، ويرتــب رنــات الإ
ن محمــد بــن عبــد اللــه صلى  ذلــك أمــداح ســيد الرســل، وخاتــم النبيــ�ي

الله عليه وسلم.«)25(

ي يقــرظ الشــعر »فمــا مــن ليلــة مولــد
كمــا كان أبــو حمــو مــوسى الثــا�ن

ــى ــد المصطف ــح مول ي مدي
ــد �ف ــه قصي ــم في ــه إلا ونظ ي أيام

ــرت �ف م
ــل ــك الحف ي ذل

ــمّع �ف ــدئ المس ــا يبت ــه وســلم أول م ــه علي صــى الل

ي
ــه العــ�ي �ف ــع إلى مقام ــا رفُ ــوه إنشــاد م ــم يتل ــم بإنشــاده، ث العظي

تلك الليلة نظما.«)26(

ي ينشــئها 
ويحــرص المؤرخــون عــى الاخبــار كل مــرة أن القصيــدة الــ�ت

يــن كمــا يحرص ي يؤديهــا المســمع أمــام الحا�ض
أبــو حمــو مــوسى الثــا�ن

ي بدايتــه.
عــى التوضيــح أن قصائــد المــولى تتصــدر الاحتفــال وتــؤدى �ف

ن وســبعمائة ...  ي القصائد فـ»ـــفي عــام احدى وســت�ي
وكذلــك تــؤدى بــا�ق

ــات،  ــان بالمولدي ــعراء تلمس ــاءه ش ــام ... فج ــيد الأن ــد س ــاءه مول ج
ــات  ــض والصناع ــب الأعاري ــى حس ــا ع ــه تلحين ن يدي ــ�ي ــدت ب فنش

السمعيات«)27(.

وعليــه فقــد أصبــح لهــذا الســماع بنيــة خاصــة لا يكتمــل هــذا الفــن إلا 
الألحــان  الدينيــة،  النّصــوص  أساســية:  عنــاصر  ثلاثــة  بتظافــر 

المستعملة، والطقوس المتبعة.

ي مدينــة الجزائــر، أيــن العبــارة المكرسّــة هــي:
ن مــا نجــده �ف وهــو عــ�ي

ــدة. ولا  ــد للقصي ــاد، أي منش ــمى قصّ ــا يسُ ــمّع فيه ــد، والمس التّقصي

ي عليــه الســام، واســتعدّ لهــا بمــا تســتطيع مــن الانفــاق العــام،  ي القيــام بليلــة مولــد النــ�ب
ي مواســم الخــري وتوســل، واتبــع آثارنــا �ف

ي عليــك بإقامــة شــعائر اللــه عــز وجــل، وابتهــل اليــه �ف
ي ابنــه: »يــا بــن

)24( وممــا أوصى بــه أبــو حمــو مــوسى الثــا�ن

ي الادبيــات، 
ن �ف ي تلــك الليلــة الفقــراء وتعطــي الشــعراء. وان ركبــت فيــك الغريــزة الشــعرية وتحليــت بالحليــة الأدبيــة، زدت جمــالا إلى جمالــك وكمــالا إلى كمالــك. فانظــم المولديــات واجــر مــع حلبــة الســابق�ي

واجعلــه ســنة مؤكــدة كل عــام، تــواسي �ف

ي سياسة الملوك، تونس، 194.
، واسطة السلوك �ف ي

ي كل عام، وسنتنا على الاستمرار والدوام.« أبو حمو موسى الثا�ن
تحرز بذلك أفضل المزيات. وهذا دأبنا �ف

ي زيــان ملــوك تلمســان مقتطــف مــن 
، تاريــخ بــن ي الدراجــي، دار الأمــل للدراســات والنــرش والتوزيــع، 2007 م، 2/ 104-100؛ محمــد بــن عبــد اللــه التنــ�ي

ي عبــد الــواد، تحقيــق بوزيــا�ن
ي ذكــر الملــوك مــن بــن

)25( يحــىي ابــن خلــدون، بغيــة الــرواد �ف

، مؤسســة الأصالــة  (، تحقيــق محمــد باغــ�ي ي
ي زيــان )الســفر الثــا�ن

ي دولــة بــن
ي زيــان، تحقيــق وتعليــق محمــود بــو عيــاد، المؤسســة الوطنيــة للكتــاب، الجزائــر، 1405/ 1985 م، 164-162؛ مجهــول، زهــر البســتان �ف

ف بــن ي بيــان �ش
نظــم الــدر والعقيــان �ف

كــة الوطنيــة  ا، ال�ش ي الحســن، تحقيــق ماريــا خيســوس بيغــري ي مآثــر ومحاســن مولانــا أ�ب
ي المســند الصحيــح الحســن �ف

ي بالمولــد كمــا وصفــه ابــن مــرزوق �ف
ي الحســن المريــن ي احتفــال ا�ب

ن مــا جــاء �ف ن هــذا وبــ�ي للنــرش والتوزيــع، 2011 م، 41-40. قــارن بــ�ي

للن�ش والتوزيع، الجزائر، 1401/ 1981 م، 152-154.

، م س، 162-164. )26( محمد بن عبد الله التنسي

ي زيان، 84.
ي دولة ب�ن

)27( زهر البستان �ف

)28( وهو المنصب الذي لم نتمكن من التعرف على وظيفته وماهيته إلى حد الساعة. مع العلم أن المصطلح متداول عند المجموعات الصوفية.

ي الجزائر كلقب لبعض العائلات.
ي عادة النائب، وقد بقيت �ف

)29( الكاهية كلمة تع�ن

.K. Bendimered, Quand Bachtarzi racontait «le vieil Alger musical », Djazair, n° 6, 2003, pp. 13 - 17 )30(

توضــح المصــادر مــىت تكرســت هــذه الاصطلاحــات. وتلتئــم جماعــة 
ــاد،  ــاش قصّ ــم الب ــمّى عنده ــها، المس ــادة رئيس ــت قي ــن تح القصّادي
ي النائــب. كمــا يحض� 

ونائبــه المســمّى بالكاهيــة، وهــي كلمــة تركيــة تعــن
ء،  ة هــذا أي �شي ة)28(. ولا نعــرف عن شــيخ الحــرض الســماع شــيخ الحــرض

ي فقط. يح سيدي عبد الثعال�ب ي �ض
ويبدو أنه كان موجودا �ف

جماعة القصادين وتنظيمها

أمــا طريقــة انتقــال هــذا المــوروث مــن جيــل إلى الــذي يليــه فقــد كان 
أس الحفل  ي تنظيــم خــاص وصــارم لطريقــة الاحتفــال. فيــرت

يتــم بتبــن
ــون  ــه أن يك ط في ــرت ــذي يش ــن، ال ــس القصادي ــاد، أي رئي ــاش قص الب
أس الجلســة إلى جانبه  حافظــا للديــوان شــعرا وتلحينــا، وهــو الــذي يــرت
شــيخ آخــر يحفــظ الديــوان مثلــه يســاعده وقــد يخلفــه عنــد غيابــه، 
ة  ويسُــمّى بالكاهيــة)29(. كمــا يحــرض معهــم مــن يســمى بشــيخ الحــرض
هــم. وقــد احتفظــت  بالإضافــة إلى مجموعــة مــن القصاديــن وغ�ي

الذاكرة بأسماء عدد من هؤلاء.

ــة،  ــرون طويل ــن لق ــاش قصادي ــن والب ــال القصادي ــت أجي ــد توال وق
ــار،  ــن عم ــد ب ــم: أحم ــم، منه ــماء بعضه ــرة أس ــا الذاك ــت لن حفظ
، الشــيخ المنمــش، محمــد  ن ــداي حســ�ي ــم موســيقي ال الحــاج إبراهي
ي الحنفــي 

ي عــ�ي بــن الحفــاف، المفــ�ت
بــن عــ�ي ســفينجة، المفــ�ت

ــن  ــد الرحم ــن عب ــدور ب ــدورة، الشــيخ ق ــد بوقن ــاش قصــاد محم والب
ــن  ــيخ ب ــان، الش ــن قبط ــد ب ــل، محم ــد الاكح ــيخ محم ، الش ن ــ�ي الأم
ي محمــد بــن مصطفــى بابــا عمــر، وابنــه الشــيخ ســيد 

شــاوش، المفــ�ت
، حمــدي الصابونجــي، الشــيخ ممــاد بســطانجي، وأخــوه الرشــيد،  عــ�ي
الشــيخ بكــري بــن مصطفــى مســيكجي، عبــد الــرزاق فخارجــي، وشــيخ 

ة الشيخ محمد فخارجي. الحض�

كمــا تحــدّث محــي الديــن باشــطارزي)30( عــن عــدد مــن النســوة، 
ة ي كــن ينشــطن بمدينــة الجزائــر، ومــن بينهــن خــري

المدّاحــات، الــا�ئ
ي كانــت

ي كانــت تتقــن المــدح، وحليمــة فــواد البقــري، الــ�ت
ي الــ�ت

جابــو�ن
ي فقــط. وللأســف لا نعــرف عــن آدائهــن ولا

ي المديــح الديــن
مختصّــة �ف

ء. ي
ي كانت نؤديها أي �ش

عن النّصوص ال�ت

ي التمريــن
ي كان يتبعهــا القصــادون �ف

نــا أعــاه إلى الطريقــة الــ�ت وقــد أ�ش
والمراجعة من خلال إقامة تجمعات دورية أسبوعية.



[15]

ي 
« كمــا ســجلت بالصولفــاج �ف ى لقــد نلنــا المــنى ن قصيــدة »بــرش تلحــ�ي

ين. بداية القرن الع�ش

ي الجزائــر وســوريا وقــام 
ن بقــراءة القــرآن �ف كمــا اهتــم أحــد المؤلفــ�ي

ــن  ــدد م ــرآن باســتعمال ع ــاوة الق ــة ت ــاج طريق ــى الصولف ــة ع بكتاب
الطبوع)18(.

القسم الثّالث: الألحان المسجلة

، وعــى رأســهم الأســتاذ محــي الديــن باشــطارزي  ن قــام بعــض الفنانــ�ي
بتســجيل عــدد مــن الأســطوانات ذات المحتــوى المديحــي، وقــد 
ــاء)19(.  ــا بفضــل بعــض الأصدق ــن الوصــول إلى البعــض منه ــا م تمكن
ــات  ــد بالمئ ــطارزي تع ــجلها باش ي س

ــ�ت ــطوانات ال ــا أن الأس وإذا علمن
ــور عــى  ي العث

ــري �ف ــا كب ات، فأملن والمعــروف منهــا لا يتجــاوز العــرش
المزيد من التسجيلات.

كمــا قــام الشــيخ بكــري مســيكجي بتســجيل عدد مــن حصص الســماع، 
كمــا أســلفنا ســابقا مــن خــال جمعيــة الثعالبيــة. وقــد وصلنــا منهــا 

عدد من التساجيل الذي لا يتجاوز أصابع اليد.

هــا  ذاعــة وغ�ي ولعــل بعــض التّســجيلات لاتــزال موجــودة بأرشــيف الإ
ــن  ــد م ــت العدي ــد نظم ــة. فق ــات الصوتي ــيف والمكتب ــن دور الأرش م
ه مــن  ي أذيعــت بمناســبة المولــد النبــوي وغــري

الحصــص الاذاعيــة الــ�ت
المناسبات الدينية، كما وجدناه على صفحات جرائد ذلك العهد.

ي 
ن �ف ي قــام بهــا بعــض المشــارك�ي

ولا تــزال بعــض التّســجيلات الــ�ت
مختلــف الاحتفــالات الدينيــة، المولــد النبــوي بصفــة خاصــة، حبيســة 
ي 

ي انتظــار إخراجهــا إلى الضــوء ووضعها �ف
الأدراج والمكتبــات الخاصــة �ف

ي بوزار  . مثــل مــا قــام بــه الأســتاذ ســيد أحمــد عنــرت ن متنــاول المهتمــ�ي
ي كانــت بحوزتــه، 

ي تزويــد الجمهــور بالتســجيلات الــ�ت
دد �ف الــذي لــم يــرت
له منا كل الشكر.

من السّماع إلى لقصايد: عناصر تاريخية

»من لم يحرّكه الربيعُ وأزهاره، والعودُ وأوتاره، 

فهو فاسدُ المزاج ليس له علاج.«

، إحياء علوم الدين، 2/275. الغزالي

ي 
ــروف �ف ــن مع ــو ف ي ه

ــو�ف ــماع الص ــماع أو الس ــن الس ــماع أو ف والس
ــو  ــة)20(. وه ــا خاص ــة منه ــاط الصوفي ي الأوس

ــامية، و�ف س ــاط الإ الأوس

.Cantineau, J. La récitation coranique à Damas et à Alger. Annales de l’Institut des Etudes Orientales, Vol. 6,66–107 )18(

ي تعود إلى سنوات 1920 م.
)19( تفضل كل من الأستاذين يوسف طوايبية وسامي تركي بإطلاعنا على البعض من هذه التسجيلات ال�ت

متــاع  ي )ت 693/ 1294 م( كتابــه »الإ
وت، 2/ 268 - 305. كمــا ألــف محمــد ابــن الــدراج التلمســا�ن ، دار المعرفــة، بــري ي حامــد الغــزالي ي كتــاب آداب الســماع والوجــد. إحيــاء علــوم الديــن لأ�ب

)20( انظــر مثــا مــا كتبــه أبــو حامــد الغــزالي )ت 505/ 1111 م( �ف

ي مسألة سماع السماع«، سمّى فيه 31 نوعاً من آلات الموسيقى. توجد نسخة منه بالمكتبة الوطنية بمدريد، فرغ منها ناسخها عام 701 هـ/ 1301 م. معجم أعلام الجزائر، 75.
والانتفاع �ف

)21( يسمي مريدو الطريقة العيساوية أداءهم للنوب العيساوية بالآلة، ويسمونه سماعا أيضا.

وت، 2012 م، 5/ 175. سلامي، ب�ي يفة، وبشار عواد معروف. دار الغرب الإ ي الموصول والصلة. تحقيق إحسان عباس ومحمد بن �ش ي )ت 703/ 1303 م(، الذيل والتكملة لكتا�ب
)22( ابن عبد الملك المراك�ش

كة الوطنية للن�ش والتوزيع، الجزائر، 1982 م. ، حياته وآثاره، ال�ش ي
)23( عبد الحميد حاجيات، أبو حمو موسى الزيا�ن

نــوع مــن أنــواع الموســيقى العربيــة، يختــص بإنشــاد القصائــد الدينيــة 
والمولديــة، عــى طبــوع وأنغــام الموســيقى المعروفــة باســتعمال أو 
ســاس عــى 

أ
ــد بال ــدون اســتعمال الآلات الموســيقية)21(. وهــو يعتم ب

الحناجــر الآدميــة كآلات موســيقية طبيعيــة، وعــى مــا يمكنهــا انتاجــه 
ــم  ن بض ــامع�ي ــى الس ــري ع ــا التأث ــة يمكنه ــجية ندي ــوات ش ــن أص م
جمالهــا إلى جمــال الألحــان المختــارة إلى جمــال النّصــوص المســتعملة 

ي الراقية.
ة عن المعا�ن المع�ب

ي 
ي المديحــي والصــو�ف

والســماع يعتمــد بالخصــوص عــى الشــعر الديــن
الصــاة  ي عليــه  النــ�ب الصــاة عــى  الذكــر،  المختلفــة:  بأغراضــه 
ــر  ــابيح، ذك ــل، التس ــالات، التوس ــوي، الابته ــح النب ــام، المدي والس
، الــخ. وقــد تلحــق بهــا الأشــعار الصوفيــة  ن ومــدح الأوليــاء والصالحــ�ي

ي تتغ�ن بالحقائق الصوفية المتعددة.
ال�ت

وقــد كادت تختــص بــه الطــرق الصوفيــة، إذ نجــد لــكل طريقــة منهــا 
كة  متنــا ســماعيا خاصــا بهــا. كمــا نجــد العديــد مــن النّصــوص المشــرت
دة والهمزيــة،  ي، وعــى رأســها الــرب بينهــا مــن أهمهــا قصائــد البوصــري
ي، عــى  ي مديــن الغــوث والششــرت كمــا نجــد ديــوان ابــن الفــارض وأ�ب

ي مختلف المناسبات.
ي يؤديها المسمعون �ف

رأس النّصوص ال�ت

ــة  ــاصر التاريخي ــخ المنطقــة، نجــد عــددا مــن العن وبالعــودة إلى تاري
ي القــرن الســابع 

ي تشــري إلى وجــود الســماع بهــا. وورد ذكــر الســماع �ف
الــ�ت

)22( )ت 661/ 1263 م(، 
ي
ــب�ت ــ�ي الس ــن المح ــدى اب ــري )13 م( ل الهج

ي إحدى قصائده: 
الذي يقول �ف

فحَظِّيَ منه زفرة وصياحإذا هزّ أرباب السّماع تواجد

ــن  ي الحس ــة أ�ب ي ترجم
ــاء �ف ــا ج ــماع م ــن الس ــل م ــا قي ــهر م ــن أش وم

ــال  ــه، إذ يقُ ــة تصوّف ي بداي
ــو�ف ســنة 668/ 1270 م، �ف ي المت الششــرت

: ّ الزجّل التالي إنهّ خرج إلى سوق مدينة مكناس، وغ�ن

يشــويخّ مــن أرض مكنــاس
يغـــني الأســـواق  وســـط  ي 

�ف

النــاس مــن   ّ عــ�ي يآش 
مـــني النـــاس  عـــى  آش 

ولا يعــرف مــن اهتــم واشــتغل بالاحتفــال بالمولــد النبــوي بالمنطقــة 
ــادر  ي المص

ــد �ف ــان. فنج ــكّام تلمس ــان ح ي زي
ــن ــغال ب ــام وانش اهتم

ــال  ــان خ ــت بتلمس ي أقيم
ــ�ت ــالات ال ــن الاحتف ــار ع ــن الأخب ــري م الكث

ــنة 814/  ــد س ــا بع ــنة 760/ 1359 م إلى م ــن س : م ن ــن�ي ات الس ــرش ع
ي حمــو مــوسى  1411 م. ولا يعُــرف منهــم مــن اهتــم بذلــك اهتمــام ا�ب
)23(، عالمهــم وأديبهــم الــذي لــم تمنعــه السياســة والحــروب من 

ي
الثــا�ن

التأليــف وكتابــة الشــعر. فبعــد اســتعادة عــرش أجــداده بــادر إلى 
ات  ــرش ــتمر ع ــد اس ــك لتقلي ــا بذل ــبة مؤسس ــذه المناس ــال به الاحتف
دد  ن بعــده، كمــا حــرص عــى مواصلــة أبنائــه لذلــك إذ لــم يــرت الســن�ي
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ــذه  ــن ه ــث ع ــات للحدي ــن المصطلح ــدد م ــتعمل ع ــا يس ن أيدين ــ�ي ب
ــه جــاء  ــدّ، أشــغال )جمــع شــغل(، ومن ــة: فيقــال: قيــاس، ق العملي
ي تتخــذ قياســا لهــا، وقــد تســتعمل كلمــة 

وصفهــا بالمقيوســة أي الــ�ت
ي بعــض الأحيــان كمــرادف لكلمــة القيــاس. كمــا تســمى أيضــا 

المرمّــى �ف
أشغال القصيدة الفلانية.

ي العديــد مــن الأشــكال والمظاهــر. مــن 
وقــد جــاءت هــذه الألحــان �ف

ــا  ــدة تتبعه ــوان القصي ي أعلاهــا عن
ــة تحمــل �ف ــا قصاصــات ورقي بينه

ي تنتمــي إليهــا، وهــي مأخــوذة 
قائمــة مــن الميازيــن وأســماء النــوب الــ�ت

مــن الموســيقى الكلاســيكية، مــع الشــطر الأول مــن مجموعــة الأبيــات 
ــات  : ذوك العوين ن ــه: مصــدر حســ�ي ــه، مثال ــاس علي أو الموشــح المق

الوقاح.

تــه المطبعــة الثعالبية  وقــد كان لمجمــوع القصائــد والأدعيــة الــذي ن�ش
ي طبعــات متتاليــة دورا محوريــا لــدى القصاديــن. فبالإضافــة إلى دوره 

�ف
ي 

ي عــدد مــن النســخ القديمــة الــ�ت
ي حفــظ النّصــوص، فقــد وجدنــا �ف

�ف
ي كان أصحابهــا مــن القصّاديــن، الكثــري من 

وصلتنــا لهــذا مجمــوع، والــ�ت
ــد  ــدة، وعن ــش القصي ــى هام ــص( ع ــة الن ان + بداي ز ــري ــان )الم الألح

المطلع المقابل.

ي كان يكتبهــا ويوزعهــا البــاش قصــاد محمد 
ت الكراريــس الــ�ت كمــا انتــرش

ــا  ــب به ــن، وكان يكت ي ــد بوق�ب ــيدي امحم ــح س ي ــل �ض ــل، وكي الاكح
ت  القصائــد المولديــة مــع القياســات الموســيقية المقابلــة لهــا. وانتــرش
ي كان يضــع عليهــا قائمــة أشــغال 

أيضــا القصاصــات الورقيــة الــ�ت
القصائــد. ولا نــدري هــل كانــت هــذه القصاصــات تــوزع يــوم 
يــن أم أنهــا كانــت تــوزع لمــن  ا للحا�ض الاحتفــال، المولــد مثــا، تذكــري

يسأل عنها.

ــد  ــاسٍ ألحــانَ قصائ ــا تســتعمل كقي ــان، ألحان ي بعــض الأحي
ــد �ف ونج

ها فلســت تــام«،  ي ســري
دينيــة خاصــة. مثالــه قيــاس قصيــدة »جــد �ف

ي هامــش نســخة مــن مجمــوع القصائــد: قــد »الصــاة عليــك 
إذ نجــد �ف

يا نور شمس«، موال ومزموم.

ي 
ان، كمــا جــاء �ف ز ي القياســات مــع تغيــري المــري

ي بعــض الأحيــان تــأ�ت
و�ف

احــدى نســخ المجمــوع، فقيــاس قصيــدة »جــد بلطــف يــا إلهــي مــن 
 plus( )12(»ــت ق ــدورا أ�ش ــا ب ــد: ي : »ق ــ�ي ــا ي ــاء كم ــل«، ج ــه زاد قلي ل
ان أثقــل، كمــا أن القيــاس لا يبــدأ مــن المطلــع بــل  ز long(، أي أن المــري

من الغصن.

ي بعــض الوثائــق، اســم الطّبــع فقــط 
ا، نشــري إلى أننــا وجدنــا �ف وأخــري

ي أحيــان 
ان المقابــل. و�ف ز عــى هامــش النــص، مــن دون تحديــد المــري

ــد  ، دون تحدي ي
ــا�ن ــع الف ي الطب

ــغل �ف ــن ش ــث ع ــون الحدي ــرى يك أخ
هوية الشغل المقصود.

، انصراف مايه. ن ي الميازين التالية: انصراف رمل الماية، انصراف رصد، خلاص رصد، انصراف مزموم، انصراف حس�ي
ي الحِمى أن قد حَمى، يؤدى هذا النص �ف ي الموسيقى الكلاسيكية، مطلعه: هل درى ظ�ب

)12( �ف

ي الجزائري.
اث الثقا�ف ي كتابته للموسيقى الجزائرية على موقع ال�ت

)13( انظر أعمال الأستاذ يوسف طوايبية مثلا �ف

.Shaw, Th., Travels or Observations relating to several parts of Barbary and the Levant. London: Printed for A. Millar and W. Sandby, 1757, p. 205 )14(

.Mahieddine Bachetarzi, Memoires 1919 – 1939, SNED, Alger, 1968, p. 23 )15(

.J. ROUANET, La musique arabe dans le Maghreb, in Lavignac, Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire, T. V. Delagrave, Paris, 1922, pp. 2821-2822 )16(

.J. ROUANET, La musique arabe dans le Maghreb, in Lavignac, Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire, T. V. Delagrave, Paris, 1922, pp. 2821-2822 )17(

ثانيا: الألحان المكتوبة بالصولفاج

ــات  ــتعمال النوت ــة باس ــيقى العربي ــان الموس ــة ألح ــألة كتاب ــد مس تع
وعــى الصولفــاج مــن المســائل المطروحــة عــى الســاحة الثقافيــة منــذ 
ي تمت 

. وبالرغــم مــن كل المبــادرات والاجتهــادات، الــ�ت ن ات الســن�ي عــرش
منــذ انعقــاد مؤتمر الموســيقى العربيــة بالقاهــرة ســنة 1933 م، إلا أننا 
)13( وتحفّــظ البعــض  ن نســجل تقدمهــا الكثــري عنــد بعــض الموســيقي�ي

الآخر.

ــا  ــام به ــة ق ــال تاريخي ــود أعم ــةً، لوج ــاه، بداي ــت الانتب ــب لف ويج
ات قديمــة.  ي فــرت

ن الأجانــب ممــن زار الجزائــر �ف العديــد مــن الموســيقي�ي
وهــو مــا قــام بــه مثــا شــاو عنــد كتابتــه نوتــات طبــع المزمــوم)14(. 
ــع  ــه م ــه مغامرات ي مذكرات

ــطارزي �ف ــن باش ــي الدي ــتاذ مح ــروي الأس وي
ســان ســاينس الــذي طلــب منــه آداء طبــع المزمــوم وحــاول أن يكتــب 
نوتاتــه، ولكــن دون جــدوى)15(. وبالنســبة للموضــوع الــذي يهمنــا فقــد 
ي الفصــل المخصــص للموســيقى العربيــة بالجزائــر فقــرة خاصــة 

جــاء �ف
ن بالنوتــة  . مــن ذلــك تســجيل�ي ي

ي المجــال الديــن
بالألحــان المســتعملة �ف

ي الجامــع الكبــري 
ــالأذان �ف الموســيقية حــول الآذان، أحدهمــا خــاص ب

ــت  ــد حظي ــي. وق ــد الحنف ــع الجدي ــاص بالجام ــر خ ، والآخ ــ�ي المال
قصيدة مولدية واحدة باهتمام الكاتب ووضع لها صولفاجا)16(.

ــة  وفيمــا يــ�ي التقســيمة الموســيقية، المنشــورة ســنة 1922 م، لبداي
« كمــا  ى لقــد نلنــا المــنى إحــدى القصائــد المولديــة المعروفــة: »بــرش

:)17( ن سجلها أحد المؤلف�ي
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أيديولوجيــا مــا بعــد الاســتقلال كلّ التّقاليــد العتيقــة بحجّــة محاربــة 
ــاء  ــذي ج ــد، ال ــن الجدي ــداع التّديّ ــا أدى ابت ــف. كم ــة والتّخلّ الرجّعي
لمحاربــة كلّ عبــارات الجمــال والفــن، بحجّــة محــو البدعــة، إلى 
محاربــة كلّ هــذه العــادات والتّقاليــد. وأصحابــه يفعلــون ذلــك خــارج 
ــد  ــة. فق ــرت وعبل ــرة عن ــى حج ــه ع ــون في ــم يحافظ ــم، ولكنّه وطنه
ــدح  ــا يم ــة كلّ م ي ومحارب

ــن ــح الدي ــة المدّي ــى محارب ــؤلاء ع ــد ه عم
ــيطان  ــن ش ــا م ــذي حذّرن ــو ال ــام، وه ــاة والسّ ــه الصّ ــول علي الرسّ

نجد وأعوانه.

كمــا أن انحصــار أداءهــا والاهتمــام بهــا مــن طــرف جمعيــات 
ي آخــر 

ي تركتــه وتخلّــت عنــه، أدّى �ف
الموســيقى الكلاســيكية، الّــ�ت

المطــاف إلى تغييبــه الــكلّي عــن الســاحة. فقــد أنشــئت العديــد مــن 
الجمعيــات، لــم يقــم إلّ القليــل منهــا بتعليــم لَقْصايــد لتلاميذهــا، 
ــم  ــن ل ، ممّ ن ن والموســيقي�ي ــ�ي ــن العازف ــال م ــن أجي ــا أدى إلى تكوي ممّ

يسمع أصلً بوجود لَقْصايد.

ــف  ــجيل والتعري ــع وتس ــو جم ــذا، وه ــا ه وعن ــا م�ش ــا ابتدأن وعندم
ــا  ــت، وأننّ ــد ضاع ــان ق ــن الألح ــري م ــد أن الكث ــا نعتق ــد، كنّ بلَقْصاي
ــري مــن  ــه، بفضــل الكث ــا بعــد فــوات الأوان. لكــن، والحمــد لل وصلن
ــا اســتعادة قســم  ــات الحســنة، أمكنن الأصدقــاء ومــن أصحــاب النّيَ
ــا  ــا عندم ــا، مث ــت فرحتن ــم كان ــان. وك ــوص والألح ــن النّص ــمّ م مه
علمنــا أن الأســتاذ فريــد دحيمــن يعــرف كيــف كان يـُـؤدّى دعــاء 
ي 

ي مجمــوع القصائــد والأدعيــة، �ف
، وهــو أول نــص �ف الأســماء الحســنى

كلّ طبعاته.

ــم دالي  ــد الكري ــيخ عب ــراث الشّ ــول ت ــدولي ح ــى ال ــد كان الملتق وق
ــذي يلتقــي  اث ال ــرت ــف بهــذا ال ــا بالتّعري مناســبة رائعــة، إذ ســمح لن
ي الكثــري مــن النّقــاط. كمــا أنـّـه يعتــرب 

مــع موســيقى الآلــة الجزائريــة �ف
ــل مــن  ي تكمّ

ــ�ت ي ال
ــن الألحــان والنّصــوص والمعــا�ن ــد م خــزّان للعدي

ة آثرنــا أن نعطــي أمثلــة حيّة  دون شــك رصيــد الآلــة. وخــال المحــا�ض
ي لَقْصايــد. وقــد تفضّــل بــالأداء الأســتاذان 

عــن الألحــان المســتعملة �ف
ز عــى الألحــان غــري  ــري ك ّ ــم معــروف، مــع ال�ت ــد دحيمــن وإبراهي فري

ي الآلة.
الموجودة �ف

شكر خاص:

ي مســارنا لاســتعادة النّصــوص 
شــكرنا الخــاص لــكل مــن أعاننــا �ف

ن  والألحــان. بدايــة لا ننــى أصحــاب الفضــل الكبــري علينــا، المرحومــ�ي
الأســتاذ محمــد رضــا بســطانجي، الأســتاذ شــك�ي بــن ســماية، الأســتاذ 
يوســف دحيمــن. كمــا نشــكر الشــيخ حمــدان ســفاج، إمــام جامــع الأمة 
العتيــق، الــذي لــم يتوقــف عــن التشــجيع والمســاعدة وتكــرم 
يــح ســيدي عبــد الرحمــن  باســتفاضة احتفاليــات المولــد منــذ غلــق �ض
ــطانجي،  ــات بس ــن عائ ــكل م ــل ل ــكر الجزي ــم. والش مي ي لل�ت ــ�ب الثعال
 ، ي

ــدو�ش ــعيد ح ــاج س ــماية، والح ــن س ــر واب ــا عم ــد باب ي محم
ــ�ت المف

، ورشــيد رباعــي، وبــال لعــراب،  ن والشــيوخ الامــام رابــح زرقــ�ي
ي بــوزار الــذي تفضــل بعــدد مــن  والأســاتذة ســيد أحمــد عنــرت
ــة،  ــف طوايبي ــي، ويوس ــيد رباع ــادي، رش ــم بق ــجيلات، وإبراهي التس
. والشــكر الجزيــل للمرحــوم الأســتاذ نــور الدين ســعودي  وســامي تــركي
ــري  ــمى تعاب ــن أس ــرب ع ــا نع ــة. كم ــاعداته الكريم ــه ومس ــى اهتمام ع

ي 
الامتنــان لمؤسســة الأســتاذ عبــد الكريــم دالي عــى الفرصــة الــ�ت

ي التعريف بهذا الفن العريق.
أتيحت لنا �ف

المصادر

ي 
ي رحلتنــا للبحــث والتّنقيــب عــن النّصــوص والألحــان المســتعملة �ف

�ف
مدينــة الجزائــر، وذلــك مــن أجــل محاولــة إعــادة بنــاء تقليــد مــن أهــمّ 
تقاليــد المدينــة العريقــة. بذلنــا جهدنــا للوصــول إلى تحديــد المصادر، 
الأنغــام  عــن  تتحــدّث  ي 

الــ�ت هــا  وغ�ي بالخصــوص،  المخطوطــة 
ي الجزائــري. وفيمــا وصلنــا 

ي هــذا السّــماع والمديــح الديــن
المســتعملة �ف

إليه، يمكن تقسيم هذه المصادر إلى ثلاثة أقسام أساسية:

• الذّاكرة: الألحان المحفوظة.	

• الوثائق المكتوبة:	

• نسخ المشايخ والقصّادين لمجموع القصائد والأدعية، 	

• قصاصات ورقية، كنانيش، الخ.	

• النّوتات المكتوبة على الصولفاج.	

• التّسجيلات.	

القسم الأوّل: الذّاكرة: الألحان المحفوظة

روى لنــا الأســتاذ محمّــد رضــا بســطانجي رحمــه اللــه أنّ جماعــة 
ل أحــد  زن ي مــ

القصّاديــن كانــت تحــرص عــى الالتقــاء أســبوعيا �ف
عناصرهــا للتّمريــن والمراجعــة وذلــك طــوال السّــنة. فكانــت المراجعــة 
يتــمّ  ي 

الــ�ت الدّينيــة  المناســبات  الدّوريــة للألحــان، بالإضافــة إلى 
ي يســتعملها هــؤلاء 

ن إلى آخــر هــي الطريقــة الــ�ت الاحتفــاء بهــا مــن حــ�ي
ي الذّاكرة.

القصّادون لحفظ الألحان وترسيخها �ف

ــرم  ــن تك ــن، ممّ ــاء بعــض هــؤلاء القصّادي ي لق
ــا الحــظ �ف ــد كان لن وق

ات  جاع ع�ش علينــا ببعــض الألحــان. وبفضلهــم أمكننــا اســتعادة واســرت
ــد  ــه ق ــا أن ــد لاحظن ــد. وق ــوص والقصائ ــن النّص ــدد م ــان لع الألح
ي بعــض الأحيــان، ألحــان متعــددة للقصيــدة الواحــدة، ممّــا 

تكــون، �ف
ي 

يعطينــا صــورة عــن الهامــش الكبــري الــذي كان يتمتّــع بــه القصّاديــن �ف
ي مختلــف المناســبات 

اختيــار ألحانهــم. وكانــت هــذه لقصايــد تــؤدى �ف
الدّينيــة وتشــكّل بذلــك جــزءا مــن طقــوس الاحتفــالات والاحتفــاءات. 
ي حلقــة الحــزب تــؤدى عــدد مــن القصائــد 

فمثــا عنــد ختــم القــرآن �ف
مع دعاء الختم.

: الوثائق المكتوبة ي
القسم الثا�ن

أوّلا: القِياس على ألحان موسيقى الآلة

حصلنــا عــى مجموعــة مــن الوثائــق الخاصــة بألحــان لقصايــد، وهــي 
ــض  ــوزة بع ــت بح ــات كان ــش أو مخطوط ــب: أوراق، أو كناني ي الغال

�ف
القصاديــن أو البــاش قصاديــن. وهــذا القســم يمكــن أن نقســمه بدوره 
ي تتّخــذ 

ــ�ت ــك ال : الألحــان »المقيوســة« )المقاســة(، أي تل ن إلى قســم�ي
ــن عــى  ي موســيقى الآلــة، تحُاكيهــا، وتلُحَّ

مثــالً لهــا ألحانــا معروفــة �ف
ي 

ــ�ت ي المصــادر ال
ــه. و�ف ــاء اللّحــن باتخاذهــا إطــارا ل منوالهــا، ويتــم بن
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انيم  ّ وري إيجــاد طريقــة لتكييــف نغمــات النّوبــة الأخــرى مــع ال�ت ّ الــرض
المستفادة. فوقع الاختيار على القصائد المولدية.«)5(

أمّــا الأســتاذ عمــر راســم، فيقــول: »وقــد اهتمّــت الجزائــر، .. بالمحافظــة 
ــا  ــا وأعيانه ــة وأتقياؤه ــات الأم ــكان ثق ــية .. ف ــيقى الأندلس ــى الموس ع
ي الصّــدور واتقانهــا، وأشــدّهم اهتمامًــا 

ي حفظهــا �ف
وأدباؤهــا يتنافســون �ف

ي انشــاء المولديــات 
اً مــا تنافســوا �ف بهــا العلمــاء والشّــعراء، الّذيــن كثــري

وقياســها عــى نظــام الأنغــام الأندلســيّة. ويكفينــا دليــا عــى ذلــك أنّ 
ــذي أدخــل الألحــان الموســيقيّة، ثقيلهــا وخفيفهــا، حســب القواعــد  الّ
ي 

ي تنُشــد �ف
ي الأناشــيد والموشّــحات الجديــدة الــ�ت

الموســيقيّة العلميّــة �ف
حــة الجزائريــة، هــو الشّــاعر والعالــم الكبــري ســيدي أحمد  الزّوايــا والأ�ض
ي ]يقصــد القرن 

ي أوائــل القــرن الما�ض
ي السّــادة المالكيــة �ف

بــن عمــار، مفــ�ت
ي احتفــالات الانشــاد الأئمّــة والفقهــاء. وقــد ســار 

19 م[)6(، وكان يشــاركه �ف
الكث�ي منهم بعده على منواله مثل السيد أحمد ابن قبطان.«)7(

ن نجــد عــددا مــن الفــوارق. ففــي الأولى تعــود الفكرة  وبمقارنــة الرّوايتــ�ي
ي 

ــن ــارق الزمّ ــا أنّ الف ، كم ــ�ي ي الأخــرى إلى المال
ي الحنفــي و�ف

ــ�ت إلى المف
ز روايــة باشــطارزي بتقديمهــا 

ّ ن تتمــري ي حــ�ي
بينهمــا يزيــد عــن القــرن. و�ف

ــة  ــى رواي ــبابها، تبق ــد أس ــة، دون تحدي ــود أزم ــو وج ــا، ألا وه تعلي
ير. راسم دون ت�ب

ن أيدينــا نــرى أنـّـه  ي بــ�ي
ولــو رجعنــا إلى نصــوص القصائــد المولديـّـة، الّــ�ت

فعــاً بعــد الشّــيخ أحمــد بــن عبــد اللــه الجزائــري )ت 884/ 1479 م( 
ــب  ــرن 9/ 15 م(، يج ــا )الق ي وصلتن

ــ�ت ــات ال ــدم المولدي ــب أق صاح
علينــا انتظــار القــرن 11/ 17 م للعثــور عــى قصيــدة مولديــة واحــدة 
لابــن اقوجيــل )ت 1080/ 1670 م(، يتلــوه بعــد ذلــك ســيدي عمّار )ت 
1144/ 1731 م( وســيدي ابــن عــ�ي )ت بعــد 1169/ 1756 م( وأحمــد 
ي الأخــري مــن القــرن 12/ 18 م. ويبــدو القــرن العا�ش 

، والثّــا�ث ي
المنقــا�ت

ــرة  ــوة ظاه ــة! والفج ــدة مولدي ــن أيّ قصي ــا م ــري )16 م( خالي الهج
للعيــان، والتقطّعــات الزمنيــة تحتــاج للمزيــد مــن البحــث والتحليــل. 
ومــع ذلــك، فنحــن واعــون بأنــه مــن الممكــن أن تكــون هــذه الفجــوات 

راجعة لقلة المعطيات وليست فجوات تاريخية حقيقية.

بعــد هــذه التّوطئــة التّاريخيــة، يمكننــا الآن التّطــرق إلى لَقْصايــد مــن 
آدائهــا،  أماكــن  مناســباتها، شــعراؤها،  زوايــا: موضوعاتهــا،  عــدّة 

ي هذا المقال على عدد منها.
ا ألحانها. سنقتصر �ف قصادوها، وأخ�ي

ي 
ي التاريــخ الثقــا�ف

ي وقعــت �ف
ونشــري بدايــة إلى أنّ القطيعــة الكارثيــة الــ�ت

ــتحيل  ــن المس ــل م ــ�ي تجع ــال الفرن ــبب الاحت ــر بس ــة الجزائ لمدين
ي كانــت عليهــا لقصايــد قبــل محــرم 1246/ 

إعــادة تركيــب الصــورة الــ�ت
جويليــة 1830 م. فالمعــروف أن عــدد المســاجد بالمدينــة كان يفــوق 

.K. Bendimered, Quand Bachtarzi racontait «Le vieil Alger musical », Djazair, n° 6, 2003, pp. 13 - 17 )5(

ي الرحلــة إلى الحبيــب، أدرج فيهــا عــددا مــن القصائــد المولديــة لشــعراء مــن مدينــة الجزائــر.  كمــا تــرك عــددا 
ي الشــاعر أحمــد بــن عمــار )حــي 1206/ 1791 م(، لــه رحلــة حجازيــة لــم يبــق منهــا إلا قســم تــم طبعــه بعنــوان: نحلــة اللّبيــب �ف

)6( المفــ�ت

من المؤلفات، أغلبها ضاع وبعضها لا يزال مخطوطا. وله عدد من القصائد المولدية.

)7( عمر راسم، الموسيقى الأندلسية بالجزائر، الأديب، السنة 4، الجزء 9، سبتم�ب 1945 م، ص 19.

ي سنوات 1950 م.
)8( تسجيلات الجمعية الثعالبية �ف

ها. ي قبل ن�ش
)9( قام الأستاذ إبراهيم بلجرب، رحمه الله، بجمع ما تبقى من دواوين الجد، لكنه تو�ف

ي انتقاها واختارها صاحب الزمام، وهي تختلف من قصاد إلى آخر ومن باش قصاد إلى آخر. وقد تستعمل كلمة كناش أو سفينة كمرادف لزمام أيضا.
)10( كلمة تستعمل للدلالة على مجموع القصائد ال�ت

، الوكالة الوطنية للن�ش والاشهار، الجزائر، 2017 م. ن ية، تحقيق محمد رضا بسطانجي وأحمد قريق احس�ي ف ال�ب ي مدح أ�ش
)11( مماد بسطانجي، مجموع القصائد المولدية �ف

100 مســجد، لــم يبــق منهــا إلا أقــلّ مــن 10 فقــط، وقــد تــم القضــاء 
ــت  ــا كان ــخ. وهــي كله حــة، ال ات الأ�ض ــا والمــدارس وعــرش عــى الزواي
ي لمثــل هــذه 

طــار المــكا�ن جــزءا مــن الذاكــرة، إذ كانــت تشــكل الإ
النشاطات الدينية.

ــو أي  ــكاد تخل ــه لا ت ــول إن ــا الق ، فيمكنن ي
ــا�ن ــار الزم ط ــبة للإ ــا بالنّس أم

يــة أو شــعرية  مناســبة دينيــة أو اجتماعيــة أو ثقافيــة مــن نصــوص نث�
دة مثــا، ولختــم  تــؤدى بالألحــان الجزائريــة. فللجنائــز نصوصهــا، الــرب
القــرآن قصائــده، ولعشــية عيــد الأضحــى قصيدتهــا، ولختــم البخاري 

نصوصه، الخ.

ي مدينــة الجزائــر، نجــد أنّ ديــوان المديــح ينقســم بــدوره إلى 
و�ف

. قســم خــاص بالمســاجد والمؤسســات الدينيــة، وهــو قســم  ن قســم�ي
ي بعــض الأحيــان)8(. 

يخلــو مــن الآلــة الموســيقية، إلا الــدّفّ والمهــراس �ف
ــا  ــو م ــة وه ــة الآل ــؤدى بمرافق ــم ي ــو قس ــر ه ــم آخ ــد قس ــا يوج كم
ــزل«  ــوان اله ــة »دي ي مقابل

ــو �ف ــدّ«، وه ــوان الج ــمى »دي ــن أن يس يمك
ي المجاميــع الخطّيــة 

ي موســيقى الآلــة. و�ف
المعــروف، والمُــؤدّى غالبًــا �ف

ن هــذه  ــ�ي ــة ب ــمّ الفصــل بصفــة مطلق ــد ت ــه ق ــا نجــد أنّ ي وصلتن
ــ�ت ال

ســفاين  مــن  الخاصــة  مجاميعهــا  الهــزل  فلنصــوص  النّصــوص. 
أمــا  الخاصّــة)9(،  الجــدّ مجاميعهــا  ديــوان  ولنصــوص  وزمامــات، 

القصائد والمولديات فلها هي الأخرى مجاميعها.

ي مدينــة الجزائــر، فقــد أصدرت 
وفيمــا يخــص النّصــوص المســتعملة �ف

ت منــه عــدّة  المطبعــة الثعالبيــة مجمــوع القصائــد والأدعيــة، ونــرش
ي أقــدم طبعــة لــه، وهي الصّــادرة ســنة 1897 م، 

طبعــات متتاليــة. و�ف
ــدة  ــا أي قصي ــد فيه ــد ولا نج ــن القصائ ــة م ــاء بمجموع ــمّ الاكتف ت

مولدية.

ن مــن صــدور آخــر طبعــة لمجمــوع  ات السّــن�ي وبعــد مــرور عــرش
القصائــد والأدعيــة للمطبعــة الثعالبيــة، 1960 م، صــدر تحقيــق 
لزمــام)10( البــاش قصــاد ممــاد بســطانجي )ت 1369/ 1949 م( وذلك �في 
ــة،  ن قصيــدة مولدي

ــد مــن ثلاثــ�ي ــه أزي نوفمــرب 2017 م)11(. والكتــاب ب
عدد منها جاء بالألحان. 

وخــال ســنوات 1950 م، قــام جماعــة مــن القصّاديــن، عــى رأســهم 
»الجمعيــة  أســموها  بتكويــن مجموعــة  بكــري مســيكجي،  الشّــيخ 
الثّعالبيــة«، قامــت بتســجيل عــدد مــن الحصــص الخاصّــة بالمديــح 
ــزة الاسراء  ــا معج ــذت احداهم ، اتخ ن ــ�ي ــا حصت ــا منه . وصلن ي

ــن الدّي
ي 

والمعــراج موضوعــا لهــا. ولعلّهــا مــن أهــم وأكــرث المحــاولات جدّيــة �ف
اث. ّ الحفاظ على هذا ال�ت

. فبدايــةً، حاربــت  ن وقــد لاقــت لَقْصايــد العديــد مــن المحاربــ�ي
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والثقافــة الانســانية. وبالطّبــع عرفــت الثّقافــة الدّينيّــة مثــل هــذه 
ي اجتماعــي. وهــو مــا 

ي قســم منــه وجــدا�ن
يــة، فهــو �ف الأنمــاط التّعب�ي

، على سبيل المثال. ن ي الموسيقى الكنسية عند المسيحيّ�ي
نراه �ف

نــه الثقافــة الجزائريــة مــن مــوروث موســيقي  ز وبالاطّــاع عــى مــا تخ�ت
ن  . وقــد مــزج فيــه بــ�ي ي

نجــد قســما مهمــا منــه اختــص بالمجــال الدّيــن
ــة:  ي أشــكاله المختلف

ــة، و�ف ــه الفصحــى والعامّي ــعر، بلغتي ــرث والشّ النّ
ــا  ــوص أنغام ــذه النّص ــري له ــد اخت ــل. وق ــح والزج ــد، الموش القصي
هــا عــى السّــامع والطّبــع  يــد ذلــك مــن قــوّة تأث�ي ز وألحانــا تــؤدّى بهــا ل�ي

على نفسه.

، إذ يـُـروى أنّ  ســام منــذ نشــأته هــذا النّمط مــن التّعبــري وقــد عــرف الإ
ي 

ــت ر�ض ــن ثاب ــان ب ــع لحسّ ــام كان يض ــاة والسّ ــه الصّ ــول علي الرسّ
ي عليــه  ي المســجد ينشــد عليــه شــعره مفاخــرا بالنّــ�ب

ا �ف اللــه عنــه منــرب
الصّــاة والسّــام، ومنافحــا عــن ديــن اللــه. ومــن ذلــك مــا رواه ســعيد 
ي المســجد وحسّــان ينشــد فأنكــر عليــه 

بــن المســيّب قــال: مــرّ عمــر �ف
فقــال لــه: »كنــت أنشــد فيــه، وفيــه مــن هــو خــري منــك«)1(. أمــا فيمــا 
ــه  ــول علي ــماع الرسّ ــث س ــارة إلى حدي ش ــي الإ ــان، فتكف ــص الألح يخ

الصّلاة والسّلام للحداء)2(.

اع مجموعــة  ســامية، تــمّ اخــرت ة لاحقــة مــن تاريــخ الحضــارة الإ ي فــرت
و�ف

مــن المصطلحــات الخاصّــة بالموســيقى العربيّــة، للتّعريــف بالأنغــام 
والميازيــن المســتعملة فيهــا. وأقــدم قائمــة معروفــة لأســماء الألحــان 
أوردهــا  ي 

الــ�ت تلــك  الكريــم، هــي  القــرآن  تــاوة  ي 
�ف المســتعملة 

ي كتابــه الحــوادث والبــدع: »النّبطــيّ، 
ي )ت 520/ 1126 م( �ف

الطرطــو�ش
، والمــري، والكارَوَنـْـدي،  ي

ســكندرا�ن ، والإ ، والمــكّي ّ ي
والرّومــيّ، والحسّــا�ن

رجَــون، والمَرجْــي،  ، والزَّ ، والعَــروسي ي
والرّاعــي، والدّيباجــي، والياقــو�ت

ها.«)3( نْدي، وغ�ي ، والزَّنجْي، والمُنَمْنَم، والسَّ والمَجوسي

ــان،  ــذه الألح اع ه ــرت ــن اخ ــرى زم ــة أخ ــن جه ي م
ــو�ش ــدّد الطرط ويح

عهــا: »فأمــا أصحــاب الألحــان، فإنمّــا  ويعطــي أســماء بعــض مــن اخ�ت
ي القــرن الرابــع، منهــم: محمــد بــن ســعيد صاحــب الألحــان، 

حدثــوا �ف
، والهَيْثــم، وأبــان ... فنقلــوا القــراءة إلى أوضــاع لحــون  ّ ي

والكِرمْــا�ن
، فمــدّوا المقصــور، وقــرّوا الممــدود، وحركــوا الســاكن،  ي

الأغــا�ن
ي الحــرف، ونقصــوا منه، وجزمــوا المتحرك، 

وســكنوا المتحــرك، وزادوا �ف
ــم اشــتقوا  ــة. ث ي المطرب

ــوا المجــزوم؛ لاســتيفاء نغمــات الأغــا�ن وحرك
ــق، وهــز، وخــز،  ــق، وتعلي ، وتفري ــرب ــوا: شــذر، ون ــا أســماء، فقال له

يق، وإسجاح، وصياح! وزمر، وزجر، وحذف، وت�ش

ــرّأس،  ــن ال ــف، وهــذا م ــن الأن ــون: مخــرج هــذا الحــرف م ــم يقول ث
وهــذا مــن الصّــدر، وهــذا مــن الشّــدق! فمــا خــرج مــن القحــف، فهــو 
صيــاح ؛ ومــا خــرج مــن الجبهــة، فهــو زجــر ؛ ومــا خــرج مــن اللّهــوات، 
فهــو نــرب ؛ ومــا خــرج مــن الأنــف، فهــو زمــر ؛ ومــا خــرج مــن الحلــق، 

)1( البخاري، صحيح البخاري، تحقيق محمد زه�ي بن ناصر الناصر، دار طوق النجاة، 1422/ 2001 م، 4/ 112.

وت، 1414/ 1993 م، 1/ 762.( ف ممن يتقنه. )ابن منظور، لسان العرب، دار صادر، ب�ي )2( صحيح البخاري، 8/ 35. وقريب من الحداء نوع آخر من الغناء يسمى النصب وكان رباح بن المغ�ت

ي )ت 451 – 520/ 1059 – 1126 م(، الحوادث والبدع، 90 – 91.
)3( الطرطو�ش

ي )ت 520/ 1126 م(، الحوادث والبدع، 89 - 90.
)4( الطرطو�ش

ي 
ــر«)4(. أمــا �ف ــر وشــذر ؛ ومــا خــرج مــن الصّــدر، فهــو هري فهــو خري

مدينــة الجزائــر، فتاريــخ الموســيقى فيهــا، عــى عراقتــه، لا يــزال 
ي الموضــوع الــذي يهمنــا، وهــو لَقْصايــد، 

موضــوع بحــث وتنقيــب. و�ف
ي هــذا البــاب: مــىت 

ي تطــرح نفســها �ف
هنــاك الكثــري مــن الأســئلة الــ�ت

بــدأ السّــماع بمدينــة الجزائــر؟ ومــىت بــدأ اســتعمال ألحــان الموســيقى 
ية فيه؟ الحض�

 ، ن نــا عــى روايتــ�ي ي إطــار بحثنــا عــن الإجابــة عــن هــذا السّــؤال، عث�
و�ف

ــا رواه  ــم. فممّ ــر راس ــة لعم ــطارزي والثّاني ــن باش ــي الدي الأولى لمح
الأستاذ محي الدين باشطارزي: 

ــم  ــر، وه ــة الجزائ ــكّان مدين ــن س ن م ــنّ�ي ــض المس ــة بع ــا لرواي »تبع
ن ممّــن ســبقهم، عــرف تاريــخ  بدورهــم ممّــن يــروي عــن كبــار المســنّ�ي
ــرن  ــال الق ــا خ اً وهامًّ ــري ــا كب ــة حدثً ــيكية الجزائري ــيقى الكلاس الموس
ي وقــت 

ي الموســيقى، �ف ّ . فقــد لاحــظ العديــد مــن محــ�ب السّــابع عــرش
ايــد  ز مــن الأوقــات، أنّ الموســيقى الكلاســيكية بــدأت تفقــد بشــكل م�ت
ــزء  ــدًا، وأنّ الج ــيقى جيّ ــون الموس ــن يعرف ن الّذي ــلم�ي ن المس ــ�ي المطرب
ن مــن الجزائــر  ن الإسرائيليــ�ي ي أيــدي المطربــ�ي

الأكــرب منهــا أصبــح �ف
ــد  ي مواجهــة التّهدي

ــة الفصحــى. و�ف ــن لا يعــرف العربي العاصمــة، ممّ
ي كان يعرفهــا ويحبّهــا، دعــا 

الــذي يحــوم حــول هــذه الموســيقى الــ�ت
ي 

ــرّاء القــرآن �ف ــن )ق ــع المجوّدي ــك الوقــت جمي ي ذل
ي الحنفــي �ف

المفــ�ت
العاصمــة( إلى اجتمــاع. كان عددهــم حــوالي المائــة، ممّــن لهــم 
ــون  ــك الوقــت، كان الموجــودون يعرف ي ذل

ــة. �ف ــة وجميل أصــوات قوي
ز  عمومًــا جميــع طبــوع موســيقانا ولــم يكونــوا بحاجــة إلى آلــة للتميــري
ــدان، أو المــوال مــن الجاركــه، أو الســيكه مــن  ن العــراق مــن الزي ــ�ي ب
ــت لديهــم جميعــا ثقافــة موســيقية واســعة. ومــن  ــه. وكان رمــل الماي
أجــل إيجــاد طريقــة مــن شــأنها تعزيــز الموســيقى وضمــان الحفــاظ 
ي عــى محاوريــه أن يكيفــوا نغمــات النوبــة 

ح المفــ�ت عليهــا بأمانــة، اقــرت
ب  ي المســاجد. و�ض

ي يرددونهــا �ف
مــكان مــع كلمــات الأناشــيد الــ�ت قــدر الإ

ــالي  ــح خــال لي اوي ي صــاة ال�ت
ــرأ �ف ــذي كان يقُ ــال التســبيح ال لهــم مث

ي »ســبحان اللــه وبحمــده، ســبحان 
شــهر رمضــان، فأنشــد لهــم المفــ�ت

الله العظيم«، على لحن »خدم لي سعدي«.

ــت  ي حظي
ــ�ت ــادرة، ال ، أصبحــت هــذه المب ــوالي ي شــهر رمضــان الم

و�ف
ي 

ي الموســيقى، اتخــذت كقــدوة �ف ن ومحــ�ب بتقديــر جميــع المؤمنــ�ي
المســاجد الأخــرى، وعمــل كل مجــوّد جاهــدا لتكييــف لحــن مــن 
ــات  ــى كلم ــة ع ــان الممكن ــع الألح ــاء جمي ــم غن ــذا ت ــان. وهك الألح
ــام نجــاح هــذه  ــة. وأم ــر العاصم ي الجزائ

ــده« �ف ــه وبحم »ســبحان الل
ي امتــدت إلى المســاجد الحنفيــة بالبليــدة والمديــة 

الابتــكارات الــ�ت
ــة، لــم يتوقّــف المروّجــون لهــا عــى طــول الطّريــق. لقــد كان  ومليان
ن ســيدي عمــار وســيدي بــن عــ�ي وبــن الشــاهد... وكان من  قــرن المفتــ�ي
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« من 25 إلى 27 أفريل 2024 بالجزائر. ي
ي والتاريخي الوط�ن

: البعد الف�ن توصيات الملتقى الدولي »الشيخ عبد الكريم دالي

 GRIGAHCENE Ahmed
Docteur en Astronomie et Chercheur au CRAAG

 grigahcene@yahoo.com

 السّماع في مدينة الجزائر
لَقْصايَد ومساهمتها في الحِفاظ على 

الموسيقى الجزائرية الأصيلة
فريد دحيمن، إبراهيم معروف، حمدي خالد خوجة، سمير إحدادن

مدينة الجزائر

ــوي  ــح النّب ــن المدي ــه م ي غالب
ــماع، وهــو �ف ــنّ السّ ــرف بف ــا يعُ ــدة، م ــرونٍ بعي ــذ ق ــر، من ــة الجزائ عرفــت مدين

ي الحقيقــة، النّظــري المديحي 
. وقــد اصطلــح أهــل المدينــة عــى تســميته بلَقْصايــد. وهــو �ف ي

والقليــل منــه صــو�ف
)قســم مــن ديــوان الجــد( للنّصــوص الهزليــة للموســيقى الكلاســيكية الجزائريــة. وتشــكّل النّصــوص المســتعملة 
ة يجــب جمعــه والحفــاظ عليــه. كمــا أنّ الألحــان المســتعملة،  ي حــدّ ذاتهــا، تراثــاً ذا قيمــة كبــري

ي لقصايــد، �ف
�ف

نقاص من قيمته. ي أي حال من الأحوال التفريط فيه أو الإ
تعُت�ب هي الأخرى تراث ذو أهمية، لا يمكن �ف

ة، تتّجــه إلى الاندثــار، مــع ذهــاب آخــر القصّاديــن من  ي الســنوات الأخــري
ي أصبحــت مهملــة �ف

هــذه لَقْصايــد، الــ�ت
، ومعهــا ســيُفقد قســم كبــري ومهــمّ مــن  ي ّ

ن محمــد رضــا بســطانجي وإســماعيل هــن أمثــال الأســاتذين المرحومــ�ي
ي لَقْصايــد هدفــا لهــا  ّ اث الجزائــري غــري المــادّي. ومــن أجــل الحفــاظ عليهــا، وضعــت مجموعــة مــن محــ�ب ّ الــرت

الحفاظ عليها وإعادة بعثها. تتعرضّ هذه الورقة لتجربة هذه المجموعة.
ــان  ن الألح ــ�ي ــن وب ــرف القصّادي ــن ط ــؤدّاة م ــك الم ن تل ــ�ي ــات ب ــد توافق ــا نج ا م ــري ــان، كث ــة الألح ــن ناحي وم
جاع بعــض الألحــان،  ي عملهــا عــى اســرت

ي الآلــة، فيتــمّ الحديــث حينئــذ عــن القيــاس أو القــد. و�ف
المســتعملة �ف

ن بعــد  ن بعــض القصائــد باســتعمال القيــاس المعطــى مــن موســيقى الآلــة. لكــن تبــ�ي حاولــت المجموعــة تلحــ�ي
جاع الألحــان الأصليــة.  ي اســرت

المقارنــة مــع التســجيلات القديمــة أن هــذه الطريقــة لــم تكــن ناجعــة تمامــا �ف
ي 

، وكذلــك حــول درجــات الحريــة الــ�ت ن ي التلحــ�ي
وهــو مــا يمكــن أن يعطــي إرشــادات حــول الأســاليب القديمــة �ف

تسمح بها هذه الموسيقى.

المقدّمة

ــكلام  ع الانســان ال ء، اخــرت ي
ــه أيّ �ش ــكاد نعــرف عن ــد لا ن ي زمــن بعي

�ف
ــوات  ــن الأص ــة م ــه مجموع ــه. وكان كلام ــكاره وحاجات ــن أف ــري ع للتّعب
ن كل مجموعــة مــن  ي تصــدر مــن فمــه متتاليــة، تفصــل بــ�ي

الــ�ت
مجموعاتهــا )الكلمــات والجمــل( انقطاعــات، .. وللتّعبــري عــن مشــاعره 
ي وجدانــه زاد عــى هــذه الكلمــات والجمــل ألحانــا وأنغاما 

ومــا يختلــج �ف
ّ عنهــا. وهــذا مــا  ي المعــرب

تصاحبهــا، كان الغــرض منهــا تأكيــد المعــا�ن

ــاءً  ــا نســمع غن ا م ــري ــعوب. وكث ــدى كلّ الشّ ــات ول ي كلّ الثّقاف
نجــده �ف

ي لغــات لا نفهمهــا، ومــع ذلــك يمكننــا التأثـّـر بــه، والتّكهّــن 
لأشــخاص �ف

ــه  ــي هات ــط، فف ــن خــال الألحــان فق ــك م ــة، وذل ي المطروق
ــا�ن بالمع

الحالــة تصبــح هــي الحاملــة للمشــاعر والأحاســيس وتلعــب دور 
ــا، وإن  ــة، فرحن ــت الألحــان مرحــة جميل ــإن كان ــال .. ف ــر للاتصّ المعاب

كانت حزينة تعيسة، حزناّ لها.

 ، ي
ولا تــكاد هــذه الأنظمــة، أي الــكلام الخــاص الحامــل للمعــا�ن

ــاة  ــه، أن تغــادر أي مجــال مــن مجــالات الحي ــة ل والألحــان المصاحب
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المرجع :

http://yafil.free.fr/partition.htm
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نجدهــا  لا  و  تلمســان  مدرســة  ي 
�ف المتشــالية «   فنجــد « 

ي نوبــة الزيــدان هــو درج 
ي المدارس الأخــرى و نجــد المصــدر �ف

 �ف
ــد مــن التســجيلات عنــد  ي نوبة الغريــب. و لقــد اســتمعنا إلى العدي

�ف
ــدر  ــل مص ــن فاص ــل م ــدد هائ ــد ع ــدة نج ــة واح ــن نوب ــاييخ م  مش
و عــدد هائــل مــن فاصل الــدرج وكــذا فاصــل بطايحــي و الانصرافــات 
 نللغريــب فلهــذا اثنــاء  ي تغ�

و خلاصــات بالاضافــة إلى القادريــات الــ�ت
التســجيل القــرص المضغــوط نســمي مثــا مختــارات مــن نوبــة 
ف الــذي يقابلــه التوشــية  ي قســنطينة ، البــرش

المزموم مثــا كمــا نجــد �ف

الموســيقى  مــن  اخــر  نــوع  هــو  لكــن  و العاصمــة   تلمســان  ي
�ف

ــن  وري لك ــن �ض ــأن التدوي ــرى ،ب ــا ن ــن هن ــية فم الكلاسيكية الأندلس
على كل مدرسة تدوين دليلها و كل ع لىحدى.

ي احيــاء مهرجانــات و تكريمــات لأعمدة 
إلا انــه مســاهمة وزارة الثقافــة �ف

ا الســمفونية  ي مســاهمة الأوركســرت
الفــن الجزائــري فهــو متواصل نــراه �ف

ــع  ــاء موق ــذا انش ــية مؤخرا وك ــيقى الأندلس ــات الموس ــع الجمعي ي م
�ف

ــذا   ه ي
ــة �ف ــتثمار الدول ــدى اس ز م ــري ء يم ي

ي �ش
ــا�ف ات الثق ــرث ــيف ال لأرش

الفن الأصيل .

بعض فواصل موسيقية مكتوبة : ) الصولفاج ( 

توشية الغريب
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« من 25 إلى 27 أفريل 2024 بالجزائر. ي
ي والتاريخي الوط�ن

: البعد الف�ن توصيات الملتقى الدولي »الشيخ عبد الكريم دالي

ABRAHMI Benamar
Artiste/interprète et auteur essayiste, Nedroma

 brahmi.bbfinger.bnamar5@gmail.com

 أهمية تدوين الثرات الموسيقي
الشفاهي الأندلسي للحفاظ عليه من التلف

ي إلى الجزائر و إستمع إلى توشية الغريب ادتها جمعية موسيقية كلاسيكية الأندلسية أ�ت موسيقار اجن�ب
ي هاته الموسيقى الجميلة و لكن طرح عليهم سؤال لماذا تعزفون كلكم بنفس الطريقة ؟

و لقد انبهر �ف
فبقي هذا السؤال يجول بيننا إلى حد الأن.

لكــن لننطلــق مــن مفهوم الكلاســيك أي الموسيقى الســمفونية و تطلق بالكلاســيكية و هي كلمــة إغريقية الأصل 
ــن  ــوع م ــن يســتمعون إلى هــذا الن ــة الأولى أي إن الذي ي الطبق

ــك « و تعــن ــة « كلاس « و » إي ــن كلم ــة م متكون
جوازيــة فســواء الطــرب الأندلــ�ي أو الموســيقى الكلاســيكية تعزف  الموســيقى هــم الطبقــة الأرســتقراطية أو ال�ب
 the Beatles ي لهــا

ي ســهرات بالقــر قــد أ�ت
ابــت �ف ز ي أحــدى الأيــام، كانــت الملكــة ال�ي

للطبق الراقيــة و �ف
كمــوزار  ها :  مشــاه�ي نغمــات  عــى  للعــزف  الســمفونية  بالفرقــة  فامرتهــم  بفرقة الخنافــس 

.… و بيتهوفن وتشايكوفسكي
ــات عــى الشــفاهي أي  ي يعتمــد الجمعي

ــ�ت ــن الموســيقى الأندلســية ال ــا تدوي ــا، كيــف يمكنن لكــن الســؤال هن
الطريقة الكلاسيكية و كيف نحتفظ بها ،خوفا من الاندثار ؟

 إن كتابــة أغنيــة أو لحــن عــى هيئــة صولفــاج ، فهــو حمايتهــا 
ات.  ض�بالث� ي الذي ي

و الحفاظ عليها من الأداء العشوا�ئ
اث الشعري والموسيقي. و بالتالي فهذا موضوع ذو أهمية قصوى لل�ت

قفي الجزائر لدينا ثلاث مدارس و هي تلمسان الجزائر العاصمة
و قسنطينة ففيها نسمي الطرب الغرناطي نسبة إلى مدينة غرناطة

ي تلمســان و كمــا تســمى بالصنعــة أي الشــغل 
و هــو مــا نجــده �ف

ي الجزائــر العاصمــة بمعــنى أن هناك 
أو العمــل و هــي تســمية تطلــق �ف

ي العزف و الأداء.
إتقان �ف

ي قســنطينة نجــد المالــوف أو المألــوف أي النــوع الموســيقي 
و كــذا �ف

الذي نسمعه كل يوم.
نحــن نعلــم بــأن الجمعيــات المحافظــة عــى الموســيقى الأندلســية 
لهــم درايــة معظمهــم شــفهية نقلــت مــن قبــل أعمــدة هــذه المدارس 

،ومن هنا قد نتعرض للنسيان.
تســجل  كانــت  ي 

الــ�ت الموســيقية  التســجيلات  هــو  الحــل  فــكان 
 الأعراس و الحفلات. ي

�ف
وبالرغــم مــن ذلــك هنــاك قصائــد ســجلت ، و إلى حــد الأن لــم نعــرث 

عليها لأنها مسجلة بوسائل لم يعد انسان يستعملها.
ــن  ــد و بعــض م ــد بعــض القصائ ــا نفتق ت الوســائل و أصبحن فتغــري

اث الأصيل. ال�ت

وري تغيــري طريقــة تدريــس الموســيقى  و الآن إذا كان مــن الــرض
الأندلسية و ذلك من خلال التدوين الموسيقي.

أي عــى الجمعيــات ان تنظــر إلى التدريــس بالنوتــات الموســيقية لأن 
التعليــم الشــفهي يأخــذ مــدة زمنيــة طويلة حيــث بالتأليف الموســيقي 
ال الوقــت و وضــع حصــص تدريبيــة قليلــة ،و ذلــك مــع  ز يمكننــا اخــرت

الحفاظ على ثراتنا الأصيل.
بالفــن  درايــة  لــه  يكــون  يؤلــف صولفــاج  الــذي  عــى  أن   وكمــا 
ــط  ي الموســيقى الأندلســية ،و بالضب

ــا نلاحظــه �ف ــا. ومم و التأليف مع
ب العشــية » ســجلنا  مدرســة تلمســان نأخــذ مثــا مصــدر : « لــدلي �ش
اليهــا الزمــاء  ي قــرص مضغــوط نوبــة الزيــدان و لمــا اســتمع 

�ف
ــية  ــل العش ــام : « رم ــذا مق ــه ه ــا ان ــل لن ــان قي ن بتلمس ــيقي�ي الموس
» لكــن هــو صنــف من الزيــدان وكــذا توشــية المايــة بندرومــة أو 
يقــاع  توشــية الانقلابــات بالعاصمــة، و ســميت بالانقلابــات لأن الإ
ي لحــن و مــع وجــود جــزء مــن 

يســري بالمقلــوب ، إلا انــه نتفــق �ف
ي توشية الانقلابات بالعاصمة فهنا نختلف قليلا.

التوشية مضاف �ف
، الحــاج الطاهــر  ن ،لهمــا مشــايخ : عبدالكريــم دالي لكــن كلا المدرســت�ي
ي ،دحمــان بــن عاشــور ،الحــاج محمــد العنقــا ، الشــيخ 

الفرقــا�ن
محمد الخزناجــي، فهنــا نــرى بأننــا نتفــق و نختلــف و هــذا راجــع إلى 

كل و مدرسته.
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فـاز بالـجَـنّة من أبصَْـرهفـاز بالـجَـنّة من أبصَْـره

ي هــذا الزَّجــل ينَتقــل الشــاعر تدريجيــا مــن الرَّغبــة الجِنســية إلى 
�ف

تمَجيــد الخالــق ومــن المســتوى الأســفل ـ التمتُّع بالدنيا ـ إلى المســتوى 
ي 

الأعــى ـ الفــوز بالجنــة ـ . ويلَمَــح هذاالموشــح إلى وظيفــة التجــىّي �ف
ــه  ي كتاب

ي �ف ــر�ب ــن ع ــرب اب ــيخ الأك ــه الش ــاء ب ــا ج ــي كم ــق الروح العش
ي خلقــه 

تــه بِتجلِّيــه �ف » الفتوحــات المكيــة «: يجَلِــب اللــه عبــادَه إلى محبَّ
ي جمال الكائنات!  

ي قلب عبدِه بفضل جَماله الظاهر �ف
وزَرع حبّه �ف

خصوصيات الموشح من ناحية المضمون والأغراض

ي الأمثِلــة الســابِقة، تجَنّــب الوشــاحون الأغــراض القديمــة 
 كمــا رأينــاه �ف

وا عــن نمَــط عَيــش أهــل الأندلــس الــذي  ِّ ــوَر المرتبطــة بهــا ليُعــرب والصُّ
ــن  ــاحون ع ّ الوشّ ــرب ــعر. فع ــن الش ــد م ــوع جدي ــاج إلى ن ــح يحت أصب
ي الــذي 

ي الفِــردوس الأر�ض
عَلاقــة شــعبهم بالطبيعــة وبهَجــة العَيــش �ف

ي هذه الأبيات:
أشار إليه إبن خفاجة �ف

كُم كُميا اهلَ اندلسٍ لله درُّ يا اهلَ اندلسٍ لله درُّ

ي دياركم
ما جَنّة الخُلد إلا �ف

ي الشعر الموشح؟
وماذا بصورة المرأة �ف

ي تربِــط 
ي شــأن العلاقــات الــ�ت

ي الأندلــس نظَــرة جديــدة �ف
لقــد بــرزت �ف

ّ الوشــاحون عــن ذلــك بنــوع جديــد مــن » الحــب  الرَّجــل بالمــرأة. فعــرب
ي ذاتها كل جمال الطبيعة :

العذري«. فتظهر فيه المرأة جامعة �ف

فإن شئت أن ترى المحاسنَ کلها

ففي وجه من تهوى جميع المَحاسن

لقــد جعــل الشــعراء مــن جســم المحبوبــة عالَمــا مُصغّــرًا تقيــم فيــه 
ي قــدّ المعشــوقة ولَــون الــوُرود 

جُــلّ الكائنــات. فنجــد رشــاقة الغصــن �ف
ن شــفتيها كمــا أنّ أطيــب العطــور تفــوح  ي وَجنتَيهــا واللؤلــؤ يلمــع بــ�ي

�ف
ي صدرها.

ي ريقها وينبت التفاح والرُّمّان �ف
من نفََسها ويرُتشَف الراح �ف

ن الحلاوة والمرارة  الحب ب�ي

ات مــن  للتعبــري عــن الحــب تحتــوي اللغــة العربيــة عــى العــرش
ــغف  ــبّ والهُيــام والشَّ الــوَدّ والصَّ الألفــاظ  كالعشــق والهــوى و 
ــم واللَّوعــة والوَجــد والكَلــف إلــخ ... فــكل لَفــظ  تيُّ والجُنــون والوَلــه والتَّ
مــن هــذه الألفــاظ ينُاســب حــال مــن أحــوال العِشــق. ولكــن للأســف 
ي عصرنــا هــذا 

عندمــا ننَظــر إلى كلام » شــغالات « النوبــة المُمارســة �ف
ة نوعا ما من هذه الألفاظ. نجدها فق�ي

ــيطة  ــم بس ــا لِرسُُ ــراق تبع ــاء والف ــوع اللق ــعراء موض ــج الش ــد عال لق
ي 

ي ميــدان الغــزل. يظهــر العاشــق �ف
أظهــروا فيهــا كفاءتهــم الهائلــة �ف

ــذّة  ــدَ لَ ــه فقَ نَّ
ــون لأ ــرّ اللَّ ــم ومُصف ــل الجِس ــالات نحَي ــم الح مُعظ

ي لياليــه وحيــدا مناجيــا النجــوم. ولكــنْ بِفَضــل 
الطعــام وصــار يقــض

ي ســلّم 
ِه وخُضوعــه للمحبــوب ينــال العاشِــق أعــى درجــة �ف صَــرب

ه  ــدِّ ــد ص ــوب بع ــودة المحب ــى عَ ــاً ع ــل أحيان ــد يحَصُ ــة. وق المحبّ
ات «  وهَجــره. فتُقــام، عــى انفــراد أو رفقــة نخبة مــن الندمــان، » حض�

اعة فائقة: َّ عنهاالوشاحون  ب�ب ع�ب

ي
ــور عَيــن ــه يجَمــع شــملي بِن يالل

فَرحــ�ت يــا  اســتقام  سَــعدي 

ي
�ت حَــرض    ي

�ف جالِــس  ي  ِّ ةحِــ�ب حــرض لــه  نقيــم  البِشــارة 

بـَـرّا عــى  بايــت  ي  جمــرةورقيــ�ب عــى  بايــت  ي  ورقيــ�ب

ن  مــن خــال هــذه المعطيــات  يتّضــح الســبب الــذي جعــل المُطربــ�ي
ي لا تــزال تعالــج 

لــون الموشّــح عــى القصيــدة الــ�ت وهُــواة النوبــة يفُضِّ
ي تــدور غالبــا حــول الفُروســية والحــروب 

الأغــراض التقليديــة الــ�ت
والموت.

إنَّ تَــوارثَ أشــعار النوبــة عــن الطَّريقــة الشــفوية أحــدَث الكثــري مــن 
ي بعَــض النصــوص. كمــا أن التعديــات لأســباب 

التَّحريــف والتشــويه �ف
ــح  ــة أصب ي النهاي

ــاظ. و�ف ــري بعــض الألف ــة أدّت إلى تغي ــة ولَحني إيقاعي
ي 

ن يدينــا اليــوم مختلفــاً نســبيا عمّــا كان عليــه �ف الديــوان الموجــود بــ�ي
القــرون الماضيــة. ولكــن رغــم هــذا فتُعَــدّ الموشــحات والأزجــال ترُاثــا 
ثمينــا  خَلَّفتــه الأجيــال السّــابقة ومِلــكاً لــكل مــن أراد أن يشــارك 
ه.  وهــذا بالضبــط مــا قــام بــه  ي تصحيحــه ونــرش

باهتمامــه وأعمالــه �ف
ي بنقــل وحفــظ مــا 

عــدد كبــري مــن » الشــيوخ «  خــال القــرن المــا�ض
نســميه اليــوم »بالصنعــة« أو »الآلــة «. وتبِــع خطاهــم هــوّاة النوبــة 

الأندلسية.

اث  ـرة مجــدَ هذاالــرت ِـــأصواتهم المؤثّـِ ن يعُيــدون ب فــإن المطربيــ�ي
ــون.  ــا شــعراء مجهول ي نظمه

ــ�ت ــق وَروح النُّصــوص الشــعرية ال العَري
ــة  ــل الغنائي ــون الجُم ــمِعنا العازف ــم يسُ ــار آلاته ــى أوت ب ع َّ ــرض وبال
الســاحرة للنوبــات الاندلســية. فهكــذا فَتحــت أصــوات الشــيوخ ومــن 
ــيمفونيات    أبــواب عالم السِّ بينهــم الشــيخ المرحــوم عبــد الكريم دالي

ماوية… َ السٌّ
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المَحــدود السّــابق وعمّــت جُــلَّ مُــدنِ الوطــن ضِمــن عــددٍ كبــري مــن 
ي،  ي هــذا المجــال إلى أنّ الشــيخ ســيد أحمــد سرِّ

الجمعيــات. ونشــري �ف
  رحمهمــا اللــه، قــد ســجّلا مُعظم الأشــغال  والشــيخ عبــد الكريــم دالي

ي حَافَظا عليها بِفَضل ذاكِرتِهما الهائلة.
ال�ت

ّ الشّكل والأغرض ي
خُصوصيات الموشح من ناحي�ت

ن الشعر الموشّح والقصيدة التقليدية؟ أين يكَمُن الفَرق الأساسي ب�ي

ــات ينقســم كلّ  ــن الأبي ــددٍ م ــن ع ــه، م ــا نعلم ــدة، كم ن القصي ــوَّ تتَك
ــس  ــت بنف ــي كل بي ــز وينته ــدر والعج ــطرين : الص ــا إلى شَ ــت منه بي
ــة عــى  ــات مَبني ــا أنّ كل الأبي ــدة. كم ــا كان طــول القصي ــة مهم القافي
َ فيه  ــا  الموشــح فَأكــرث تفَعيــات نفَــس البَحــر مــن البُحــور الخليليــة. أمَّ
ي 

ي والبُحــور، وأصبــح  البيــت أوســع ممــا هــو عليــه �ف
الوشــاحون القــوا�ف

القصيدة التقليدية.

تتَكــون أبيــات الموشــح و الزجــل، الــذي تسُــتخدَم فيــه اللَّهجــة 
ــب  كي ــوي عــى غُصــن وقُفــل تخضــع ل�ت ــة، مــن وَحــدات تحَت ي العامِّ

ي غناها شيخنا رحمه الله:
خاصّ. فإذا نظَرنا إلى القِطعة ال�ت

سَلِّ هُمومَك فـي ذي العَشـيّـة:

فالغُصن فيها يتضمّن ثلاثة اسطر وهي:

مــا تَــدري بــاش يأتيــك الصّبــاحسَلِّ هُمومَك فـــي ذي العَشـيّـــة

ــا ــم دِر الحُميّ ُ ــحر قـــ ي السَّ
ِـــلاحو �ف وافــــنِ فُـنونـَـــك مــَــع الم

ــزاحقـمُ اغـتَـنــمَ سـاعــة هــَنِــيــّة ــي إلّ مِــ ــا هـ ــا مـ نـيـ والـدُّ

ن : وكل سطر يتكون من فرع�ي

ما تدَري باش يأتيك الصّباح سَلِّ هُمومَك فـي ذي العَشـيّـة	

والفروع تتناسب بقوافٍ داخلية )يَّة(   وقواف خارجية )احَ(

 . ن ــ�ي ــى فَرع ــوي ع ــطر يحَت ــطرين وكلّ سَ ــن سَ ــوّن م ــل فيتك ــا القُف أمّ
ونلُاحظ هنا أيضا وجود قَوافٍ داخلية : )  جَ(  وخارجية )يِب(: 

ــج ّـَ ــض الزُّجيــ ي قُم فَيـــّـَ
قيـــبيا ســا�ق واســقِنا عــن غــَـفلة الرَّ

هَيــــْـرَج ة بِاحْــذا السُّ المَغيــبعلى حُضَــري إلى  مالــت  الشّــمسُ 

ي الغُصــن مــن بيــت لآخــر : داخليــة )رةَ(  وخارجيــة 
َّ قــوا�ف وبينمــا تتغــري

ي القفل كما هي: )  جَ(  وخارجية )يِب(
)وُس( تبَقى قوا�ف

فــورة الغُــروسالشّمـــس مالــت نـَحـــو الصُّ أوَراق  بــت  ذَهَّ و 

ــورة ــن الخـضُـ ــرَّش مِ ــرّوض فَ العَــروسوال ِـــه  يشُب حُلّــة  فـــي 

ي أحَسَــن صــورة
النّفــوسأنُظــر لِلأغصــان �ف بهجــة  حَــى  وقــد 

ــج ــطوة البـنََفســَ ــم سَ ــم اغتَنَ عَجيــبقُ حُســنُه  يــاض  الرِّ إنَّ 

ــرَج ْ هَيــ ــذا السُّ ة بِاحْ ــري ــى حُضَ المَغيــبع إلى  مالــت  الشّــمسُ 

مساحة البيت وفن السرد والرواية

ــح، مــن الغصــن  ي الزَّجــل والمُوشَّ
ن، �ف إن مِســاحة البيــت المُتكــوِّ

ة  والقفــل تتُيــح للشــاعر مجــالاً أوْســع لِبنــاء قصــة غراميــة قصــري
ي يعيشــها أبطــال المغامــرة. إنّ القصــة تحــدث 

تتضمّــن الحــوادث الــ�ت
ي جــوّ الحدائــق الباهِــرة حيــث يلَتقــي النُدمــان للعشــق والمرح  

غالبــا �ف
ــكر. وتشــاركهم الطبيعــة الخلابّــة بِطيورهــا على الأشــجار  والغِنــاء والسُّ
ي 

ي والأنهــار. �ف
ــوا�ق ي السَّ

وأزهارهــا عــى البِطــاح ومِياهِهــا الجاريــة �ف
َ الشاعر ي غنّاها شيخنا المرحوم بَ�ن

مَقطع من المقاطع ال�ت

ي حدود غُصن واحد:
قصة كاملة �ف

ي ي الوَرَقسَق الغُصنُ قَدَّ مَحبو�ب
واخْتفى �ف

ذا جزاء من سَققُطِع الغُصن صاحت الأطيار

َ القلــب فيُحاول  لــتُ يـَـداه« يظهــر المعشــوق قــاسِي ي زجــل اآخــر: »قبَّ
�ف

فــار.  ــدّ والنِّ العاشِــق أن ينــال عَطفَــه ولكــنْ  لــم يحصُــل إلّ عــى الصَّ
ز هــذه الأغنيــة بِخطــاب يسَــخر فيــه المَعشــوق بِعاشــقه. غــري أنّ 

ّ تتمــري
العاشــق لا يشــكو أصــا مِــن آلامِــه خاضعــاً  للمحبــوب ومُعلِنــاً لــه عن 

طاعته التامة:

قُلت له الوِصال قال لي عنك بعيدقبّلت يداه قال ءاش كان ترُيد

ي يرُيد قُلت له أموت قال لي مُوتكَ شهيدقلت له علاش قال لي قل�ب

ي بغَضك  قلت له أموت قال لي عَندي عَوْضَكقلت له عْلاش قال لي قَل�ب

ولكــن هــذا التَّــرف القــاسي لا يمنــع العاشــق أن يناديــه بعبــارة 
»  ي

الخاضع لأمر مولاه:  » سيدي يا سلطا�ن

ي 
ي أدّاهــا شــيخنا المرحــوم �ف

أمّــا أغُنيــة » أمــا كــؤوس الخِلاعــة « الــ�ت
ــو  ــا أب ــتهر به ي اشْ

ــ�ت ــس ال ــس الأن ــا بجــوّ مجال ــب فتُذكّرن ــة الغْري نوب
مــه    خمرياتــه. نــرى فيهــا العاشــق ينَــادي إلى التَّمتُــع بمــا تقُدِّ ي

نــواس �ف
الحيــاة مــن مَلــذّات دون انشِــغال بِهمــوم الغــد طِبقــاً لفلســفة 

غتِنام بكل لحظة من الحياة: ي تحث على الإ
» الكارب ديام « ال�ت

الخِلاعــة كــؤوس  ورامــا  الــرُّ ايــام  واغنَــم 

ور الــرُّ ايــام  يمــرّواغنَــم  لا  زمَانــك  أغَنــم 

بِواجِــب زمانــك  أفــرح و طِــب مــع الحَبيــبأربـَـح 

الرّبايــب مــع  العَجيــببالكيتــارة  والنَّقــر  طــار 

وانِــب الذَّ بــاه  رَوض  ي 
الطّــري مِــن فــوق القَضيــب�ف

أغَنم زمَانك لا يمرّالفَرح ساعة بِساعة

 ن« يســتخدم فيهــا الشــاعر اســتعارات فائقــة   ي أغنيــة » شــهيل العــ�ي
�ف

بداع والرقّة لوصف الحبيب : ي الإ
�ف

ن كُحيل الحَدقة عُـنـق الريم يحُاكي عُـنقهشُهيل الع�ي

ي وَجـنَتـه
ء حـلّ �ف ي

جَلَّ ربُّ العرش فيما خَلقهكـلّ �ش
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فنّ التوشيح من الأندلس إلى المغرب 
ي الحضارة 

إن أهــل الأندلــس الُمتكــوّن مــن إســبان وأمازيــغ وعــرب ســاهم بصفــة فعّالة ثقافيــا وفكريــا وعلميــا �ف
ي بدايــة القــرن الحــادي عــرش ميــادي، 

ع شُــعراء الأندلــس، �ف نــا اليــوم، إخــرت ي الميــدان الــذي يهَمُّ
يــة. و�ف الب�ش

فَنَّ التوشيح وقام موسيقيو إشبيليا وغرناطة بإنشاء النوبة الأندلسية.
ق. ومــن الناحيــة الشــكلية  ي المــرش

ي المغــرب و�ف
ي ميــدان الموســيقى العربيــة �ف

 يحَتــلّ الموشــح مكانــةً خاصّــة �ف
ي مجــال الشّــعر 

ز الموشــح بِنظــام جديــد لأبياتــه .  لذلــك يعُتــرب فــنّ التوشــيح تجديــدا فَريــدا مــن نوَعــه �ف
ّ يتمــري

ي ظهــرَ فيهــا 
وف التاريخيــة الــ�ت . ولكــن قبــل أن نتَعــرضّ لِخصوصياتــه الشــكلية، نلُقِــي نظَــرة عــن الــرض ي العــر�ب

َ فيه.
طار الإجتماعي الذي انت�ش والإ

 الظروف التاريخية والاجتماعية لنشأة فنّ التوشيح

ــس  ي الاندل
ــة �ف ــة العربي ــار اللّغ ــد انتش ــيح بع ــنّ التوش ــر ف ــد ظَه  لق

ــة  ــان الخِلاف ــد إع ــةً بع ــجِمة وخاصّ ــية مُنس ــة« أندلس ــن »أمُّ وتكَوي
ق  الأمُويــة مــن طــرف عبــد الرحمــان الثالــث. فبعــد مُقاطعتِهــم المَــرش
ي 

ســتقلال �ف ــاج أهــل الأندلــس إلى الإ والخِلافــة العبّاســية سِياســيا احْت
ــيح لا  ــنّ التوش ــن فَ ــة ع ــة أدبي ــدم وَثيق ــنّ. إنّ أقَ ْ الأدب والف َي

ــدا�ن مي
ي محاســن أهــل 

ة �ف ي كتاب » الذخــري
فحــة الواحــدة   �ف تتَعــدّى الصَّ

. ولكــن لِحُســن حَظّنــا لقــد نقَــل ابن  ي
ي�ن بــن بسّــام الشــن�ت الجزيــرة «  لإ

ي 
ــري شــهادات ثمَينــة للغايــة حــول فــنّ التوشــيح �ف خلــدون والمقَّ

ا  مــة « و» نفَــح الطّيــب «. فَتتضَمّــن هــذه الكُتــب عَــددًا كبــري » المُقدِّ
يــاع . ولكــن يعَــود الفَضــل  الكبــري  مــن الموشــحات  أنُقِضــت مــن الضَّ
لِلأديــب الِمِــري ابــن ســناء المُلــك. إنّ كتابــه » دار الطــراز « يعُتــرب 
ــه  ات ز ّ ــه كل مم�ي ــدّد في ــه حَ ــح لأن ــول المُوشَّ ــري ح ــع نظَ ــن مَرج أحس

الشعرية.

ر الأســاسي للموشــح قــد حَــدث خــال عَهــد مُلــوك الطوائف   إنَّ التطــوُّ
ي 

ــة �ف ــة الأمُوي ــار الخلاف ــادي. فبعــد انهي ــرن الحــادي عــرش مي ي الق
�ف

ــن  ــري م ــددٌ كب ــك ع ــج عــن ذل ــة، ونت ــلطة المَركزي ــتَّت السُّ ــة تشَ قُرطب
المَملــكات الُمســتقلَّة. وبفضــل حِمايتهــم للأدبــاء بـَـرزت مَواهــب 
ي 

ي الأندلــس سُــمعتَهم العالميــة �ف
ــعراء �ف عديــدة. ومنهــا نــال الشُّ

ميدان القَصيدة والتَّوشيح.

ن إلى الطبقــات الشــعبية كمــا  ي البِدايــة كان ينَتمــي مُعظــم الوَشّــاح�ي
�ف

نلُاحِظُــه مــن خــال ألقــاب أشــهرِهم مثــل إبــن اللبّانــة والخبّــاز 
ي عــرش حــاول 

والجــزّار  وابــن جــخّ الأمُّــي. ثــمّ، ابتــداءً مــن القــرن الثــا�ن
ي الأندلــس. 

ي �ف
يــن الدِّ ــدون، فــرضَ تشــدّدهم  المُرابطــون والمُوحِّ

 ،ّ ي ِ
ــر�ق ــهم ال ــط عيش ، ونمَ ن ــي�ي ــة الأندلس ــدّوا إلى مُواجه ــم تصَ ولكنّه

ي ألُِّفــت 
ة. فتغلّبــت القَصائــد والموشــحات الــ�ت ز

ّ وثقَافتِهــم المُتمــري
ــى  ــة ع ــس الخلابّ ــةِ الاندل ــال طبيع ــع بِجم ــق والتَّمتّ ــدا للعش تمجي
ي 

�ف ي 
ــو�ف الصُّ يّــار  التَّ انتــرش  دين. وعندمــا  المُتَشــدِّ الفقهــاء  خُطَــب 

ــط  ــح النَّم ــح الموش ،  أصب ــرش ــث ع ــرن الثال ــة الق ي نهاي
ــس، �ف الأندل

لهــي.  عَطّــش إلى الحــبّ الإ ِّ عــن المُناجــات الرُّوحيــة والتَّ ي المُعــرب الأد�ب
ي الأوســاط الاجتماعيــة الراقيــة ـ 

كمــا انتــرش بعــد ذلــك فــن التوشــيح �ف
ن لســان الديــن بن  ، ومــن بيَنهــم ذو الوِزارتــ�ي نبــاء ووزراء وحــىت أمــراء ـ

ة  : الخطيب الذي ترك لنا  موشّحته الشه�ي

جادك الغيث إذا الغيث همى

یا زمان الوصل بالأندلس

ــن   ا عنوانه » جيــش التوشــيح « يتَضمَّ كمــا تــرك لنــا ديوانــاً ثمينــا جِــدًّ
ي أيّ مَرجــعٍ آخــر. ثــم 

أكــرث مــن مائــة  100موشــح لا يوجــد مُعظمُهــا �ف
ديــن   ــة بعــد انهِــزام المُوحِّ بعــد ســقوط طُليطلــة ســنة 1085 وخاصَّ
الأدبــاء  مــع  المَغــرب  إلى  يهَجُــر  التوشــيح  فــنُّ  بــدأ  ســنة 1212 
ن إلى دِيــار  وا مَضيــق جَبــل طــارق لاجَئــ�ي ن الذيــن عَــرب الاندلســي�ي

فة الجَنوبية. الاسلام  بالضِّ

  كمــا عرفــت النوبــة الأندلســية تطــورا عميقــا بعــد وصولهــا إلى بلــدان 
ن  . فقامــت  أجيال الموســيقي�ي المغــرب، ابتِــداءً مــن القــرن الثالــث ع�ش
ت نوعًــا مــا شــكلَها  ّ بِصفــة فَرديــة وجماعيــة بتعديــات وإضافــات غــري
ي اســتقبلتها. 

ي المــدن الــ�ت
. فظهــرت حِينَئــذ أشــكال جديــدة �ف الأصــ�ي

وتكونــت مــدارس تعُلَّــم فيهــا النَّوبــة تحــت تســميات مختلفــة : 
ي 

نعــة« و »المالــوف « �ف ي المغــرب و«الصَّ
ــة « و » الغرناطــي « �ف » الآل

، بِفضــل الوســائل  ي
الجزائــر وتونــس وليبيــا. ومنــذ القــرن المــا�ض

ــار  ط ــن الإ ــيقى م ــذه الموس ــت ه ، أفلت ــرش ــجيل والن ــة للتس الحديث
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