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LA QASBA ALGÉRIENNE ET SA MUSIQUE 

VACLAV KUBICA 

PNMÉR O DID CHAR ON 

Parmi les instruments de musique folklorique maghrébine la 
qasba tient une place des plus importantes. C’est une flûte en 
roseau, ouverte à ses deux bouts et percée d’un certain nombre 
de trous répartis sur sa longueur. 

En jouant, les musiciens tiennent cette flûte obliquement 
dans une position qui fait un angle de 75° à 80° avec la ligne 
du nez, la main droite en haut, la main gauche en bas; l’instru- 
ment est appuyé légèrement sur la lèvre inférieure. 

Chez les Maghrebins cet instrument que chacun est capable 
de tailler, est resté l’instrument populaire par excellence. On 
trouve au Maghreb un grand nombre de flûtes qui diffèrent 
en dimensions et en registre, portant quelquefois des noms spé- 
cifiques. 

La qasba, flûte maghrébine, est la plus proche parente de la 
flûte nai, instrument de musique classique, en usage non seule- 
ment au Maghreb, mais aussi dans l'Orient Arabe et dans la mu- 
sique turque et persane. Cette parenté est assez intéressante. Les 
deux instruments sont fabriqués du même matériel, dans la plu- 
part des cas ils sont munis de six trous sur le dessus, l’instru- 
ment est légèrement conique et on souffle sur le bout plus ouvert. 

Une différence des plus visibles, qui distingue les deux in- 
struments, est le trou pour le pouce placé au dessous de la flûte 
nai et qu’on ne trouve jamais s’il s’agit d’une qasba.i) L’autre 
différence entre les deux instruments consiste dans l’espacement 
des trous sur le dessus de la flûte nai et de la qasba. La flûte 
Bai est un instrument extraordinairement répandu et recherché 
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Gans la musique classique de plusieurs grandes régions du monde 
musulman, l’histoire et la pratique ayant bien défini les règles 
de sa construction. Les théoriciens ont dressé les règles de l’espa- 
cement des trous sur le nai de la musique persane, turque et 

arabe. Ces règles seront très importantes pour la comparaison 
avec la construction de la flûte qasba. 

Pour la musique turque, Raouf Yekta donne les règles sui- 
vantes:2) ,Le mansour Néi est fait régulièrement d’une seule tige 
de roseau ouverte, d’une longueur normale de 806 millimètres. 
Cette tige est divisée avec une précision mathématique en 26 
segments, comme on le voit par la figure ci-dessous; le milieu 
de sa longueur, situé au treizième segment, est marqué d’un trou 
à la partie inférieure au moyen duquel on obtient la note fa, et 
non l’octave de la fondamentale, qui est sol. . . . .…. ec: 
De ce point à l’extrémité, on compte encore six trous placés à la 
partie supérieure de l'instrument aux quatrième, cinquième, 
sixième, huitième, neuvième et dixième segments. Voici cette 

figure: 

(Les données sont indiquées en millimètres et en pourcentage de 
la longueur totale de la flûte) 
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J. Rouanet répète pratiquement les mêmes données:5) ,Le 
tvpe normal (du nai) a 806 mm et la tige est divisée en 26 
segments. Le milieu marqué au 13° segment porte le premier trou 
supérieur qui se trouve donc au 403 mm. Les autres trous sont 
ouvertes aux: 

au 10° segment 
ge 

8° 

6° 

5€ 

4e 

S. Mahdi donne des règles un peu différentes:4) ,Cet instru- 
ment doit comporter neuf intervalles égaux que séparent les 
noeuds du roseau. Il a un trou au milieu. La partie inférieure est 
divisée en quatre; on y fait deux trous, dont l’un est à un quart 
de distance du premier et l’autre à un quart de la base tout en 
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étant opposé au premier trou. L’intervalle limité par ces deux 
trous devra être divisé en trois pour placer les deux autres trous. 
Enfin on place un trou au milieu des deux supérieurs et un autre 
au milieu des deux inférieurs, suivant le schéma suivant: 

     *   ges y 
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Nous pouvons constater les différences entre ces deux schémas 
de nai. 

Pour compléter le problème de la construction et de l’espa- 
cement des trous de la flûte nai, examinons encore un des nais 

en usage dans la musique classique irakienne, dont la fonda- 
mentale est la. 
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On pourrait ainsi ajouter encore autres schémas de diffé- 
rents nais provenant de différentes régions et constater, dans la 
plupart des cas, les petites différences de construction. 

Mais pour pouvoir comparer la construction du nai et de la 
flûte qasba, les exemples de la construction du nai ci-dessus 
rentionnés sont tout à fait suffisants. 

Examinons encore ces exemples dans un aperçu, où toutes 

les données sont indiquées en pourcentage de la longueur d’une 
flûte schématique. 

Numéro 1 est le schéma de Raouf Yekta et J. Rouanet. 

Numéro 2 est le schéma de S. Mahdi. 

Numéro 3 est le schéma du nai irakien. 
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On peut constater alors que — aussi en cas de nai — les diffé- 
rentes théories et la pratique aboutisseut aux données de la con- 
struction de cette flûte qui peuvent différer l’une de l’autre. Mais 
il est important que le constructeur du nai soit bien conscient de 
l'échelle musicale et des intervalles plus ou moins exacts, qu’il 
veut atteindre par la construction de l'instrument et qu’il se 
serve pour cette construction d’une théorie aussi plus ou moins 
exacte, 

Mais il faut souligner encore un autre fait concernant la 
construction non seulement du nai mais aussi de la qasba. Raouf 
Yekta indique dans sa théorie la longueur exacte du néi, mais il 

ne parle pas du nombre des noeuds du roseau. S. Mahdi indique 
au contraire le nombre des noeuds du roseau et il ne s’occupe 
pas de la longueur de l'instrument. Raouf Yekta ne s'intéresse 
donc pas à la largeur du tube de l'instrument et indique pour- 
tant la fondamentale exacte de cette flûte comme sol. Maïs il est 
évident que deux tuyaux de la même longueur et d’une largeur 
différente doivent produir une fondamentale différente. 

Pour éviter la nécessité d'indiquer la largeur exacte des 
tubes de différentes flûtes, les constructeurs de ces instruments 
parlent seulement du nombre des noeuds qu’une certaine flûte 
doive comporter. Le nombre des noeuds sur le tuyau d’une cer- 
taine longueur indique approximativement la largeur du tube. Par 

contre, un certain nombre des noeuds d’un tuyau n'indique point 
la longueur de ce tuyau. Il en résulte que deux flûtes de la même 
longueur mais avec un nombre des noeuds différent ont une fon- 
äamentale différente. Une flûte avec trois noeuds par exemple 
est plus basse qu’une flûte avec cinq noeuds. Mais la flûte nai, 
indépendamment de sa longueur, doit — théoriquement et prati- 
quement — comporter toujours 8 noeuds. Dans la musique ira- 
kienne par exemple, tous les nais de longueurs suivantes com- 
portent 8 noeuds: 

    
    

 



  

  

419,5 mm 
460,2 mm 
489,4 mm 
521,5 mm 
555; Sn 
594,2 mm 
670,0 mm 
763,2 mm 

C’est une collection normale de nais, employée couram- 
ment à Baghdad par un seul joueur. 

La règle de construction du nai de S. Mahdi doit donc regar- 
der tous les naïis qui comportent 8 noeuds, indépendamment de 
la longueur du tuyau. 

En cas de qasba le problème des noeuds est tout à fait diffé- 
rent. En Algérie le nombre des noeuds de la qasba peut varier 
non seulement d’une région à l’autre mais aussi au dedans d’une 
seule région. On peut dire que, quelquefois, le nombre des noeuds 
de la qasba caractérise une certaine région. Le nombre des noeuds 
est pas choisi au hasard, mais il répond aux exigences du con- 
structeur. 

C’en est la même chose avec la disposition des trous sur la 
qasba, qui est aussi variable d’une région à l’autre. Les raisons 
de ces faits seront expliquées plus tard. En tout cas, on ne peut 
pas être d’accord ni avec l’assertion que: “ce soit un roseau troué 
sans méthode“, comme le dit S. Mahdi5) ni avec l’avis que ”’nulle 
condition de longueur de colonne d’air et de la position des trous 
n'étant determinée par une loi acoustique, on doive trouver des 
flûtes dans tous tons imaginables ...“, comme le dit J. Rouanet,6) 

ni avec les assertions semblables d’autres auteurs. 
= 

On n’a pu arriver à ces assertions erronées que par une étude 
qui a examiné la qasba séparément de sa musique régionale. 

En plus S. Mahdi parle de ’’neuf intervalles égaux que sépa- 
rent les noeuds du roseau du nai‘.7) Cette assertion est aussi 
plus ou moins théorique, et parle d’un état idéal. Les distances 
des noeuds d’une seule flûte nai sont assez variables dans la 
pratique et on peut en dire autant de la flûte qasba. 
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LA QASBA ALGÉRIENNE 

I O NS IR AE DIES EAP MURS A PIAMRE AURX 

La qasba est un instrument populaire, c’est à dire un instru- 
ment qui n’est pas employé dans la musique classique algérienne. 
Tout de même selon la fonction et l’exploitation des possibilités 
techniques du jeu de qasba dans ce domaine non classique, il est 
possible de classifier cet instrument dans deux domaines diffé- 
rents. C’est premièrement la qasba des grandes formes de la mu- 
sique populaire et puis la qasba des airs simples, populaires au 

sens propre. 

La qasba des grandes formes de la musique populaire algéri- 
enne est avant tout la qasba des Hauts Plateaux. Par sa construc- 
tion elle ne diffère pas trop des instruments des autres régions 
d'Algérie. C’est toujours un simple instrument de roseau avec, 
pour la plupart des cas, six trous. Mais ce sont des possibilités 
techniques, exploitées par les musiciens des Hauts Plateaux, q'i 
différencient cet instrument des instruments d’autres régions. 

La qasba des Hauts Plateaux est étroitement liée avec les 
genres vocaux de cette région, surtout avec le genre appelé com- 
munément “Aie! aiel“. Ces genres sont toujours chantés par un 
soliste. Chaque exécution est introduite par un prélude des qasbas 
qui jouent aussi les interludes entre les différentes parties du 
chant. La mélodie se déroule sur un rythme libre. Une des qasbas 
tient la pédale, l’autre joue la mélodie. Une partie rythmée des 
qasbas est ajoutée à la fin. Pendant le chant du soliste, les deux 
qasbas se réunissent sur la pédale. La partie rythmée est joué à 
l'unisson. 

Il est important que chacun de ces genres vocaux soit lié 
premièrement avec son propre échelle musicale et deuxièmement 
avec une certaine somme de formules mélodiques typiques, qui 
servent de base pour le développement des mélodies chantées et 
jouées. 

Il arrive quelquefois que — surtout dans les parties de la 
qasba — la tessiture mélodique contienne une quarte ou une 
quinte; une autre fois elle atteinte jusqu'à deux octaves. 

Si la qasba, telle que l'instrument de la musique expressé- 
ment populaire, n’emploie jamais la deuxième force de souffle, 
c'est justement l’emploi de la deuxième force de souffle, qui 
approche la qasba des Hauts Plateaux des possibilités de la flûte 
nai et qui distingue sa musique et ses possibilités techniques des 
qasbas d’un simple berger. 

Le deuxième force de souffle permet aux Hauts Plateaux 
d'obtenir l’octave (jamais la quinte) des sons fondamentals. Les 
notes obtenues par la deuxième force de souffle ne servent pas 
seulement à répéter une partie mélodique une octave plus haut: 
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elles sont usitées au contraire pour développer l’autre somme 
des formules mélodiques, typiques pour tel ou tel genre. 

L'exemple typique de l’emploi de la deuxième force de 
souffle: 
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C’est le commencement d’une introduction instrumentale des 
gasbas pour un «Aiel aiel», la plus importante forme vocale des 
Hauts Plateaux. De telles introductions ne sont pas liées à une 
seule variété d’un certain genre d’ «Aiel aiel». Au contraire, elles 
peuvent introduire toutes les variétés d’un certain genre qui 
emploient les mêmes échelles mélodiques et les formules mélo- 
diques semblables. 

On peut dire que les joueurs de qasba qui sont bien versés 
dans la richesse des formules mélodiques d’un certain genre 
d’ «Aïe! aiel», peuvent accompagner le chanteur sans connaître 
d'avance les détails du développement de la mélodie vocale du 
soliste. Les formules mélodiques d’une introduction instrumentale 
doivent correspondre avec le caractère d’un certain genre. Dès le 
commencement du chant les qasbas se bornent à la pédale. Dans 
les interludes elles imitent du plus proche les formules mélo- 
diques chantées par le soliste. 
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Si la disposition des trous sur les qasbas provenantes non 

seulement des différents pays du Maghreb mais aussi des diffé- 
rentes régions d'Algérie est différente, cela ne veut pas dire que 
l'instrument et la disposition des trous soient le résultat d’un 
simple hasard. Au contraire: par la disposition des trous les 
constructeurs s'efforcent d'obtenir une succession des intervalles 
bien déterminée d'avance. Ce but n’est jamais atteint de manière 
qui répondrait à un état idéal et absolu. Les instruments destinés 
au jeu à l'unisson peuvent être différents déjà dans les détails 
de leur construction (voire l’exemple de deux qasbas d’Aurès), 
et le jeu en unisson de plusieurs qasbas s'éloigne assez fréquem- 
ment de l’unisson absolu. Mais les dissonances éventuelles ne 
sont pas considérées comme un défaut fondamental, si les quali- 

tés des intervalles d’une certaine échelle sont respectées en gé- 
néral. Ces intervalles — une échelle musicale — ne prennent pas 
naissance dans l’imagination d’un constructeur ou d’un joueur de 
qasba. Ils sont donnés d’avance par un certain genre, par l’échelle 
typique d’un certain genre, pour l’accompagnement duquel une 
certaine qasba est destinée. 

Ce fait répond aussi à la question, si les différentes régions 

d'Algérie sont caractérisées par une certaine échelle musicale de 

leurs qasbas. Cela dépend de la richesse des différents genres 

musicaux accompagnés par la qasba ainsi que des différences des 

échelles de ces genres, dont le nombre peut varier d’une région 

à l’autre. De plus il se trouve que vu le grand nombre des échelles 

des genres caractéristiques pour une certaine région, certaines 

échelles sont plus en usage que les autres. Evidemment, on peut 

en dire autant des qasbas. Certaines régions, comme par exemple 

les Hauts Plateaux, sont très riches en genres et leurs variétés, 

d’autres régions se limitent à quelques genres seulement. 

Il n’est pas possible de citer ici tous les genres qui existent 

dans la région des Hauts Plateaux, mais quelques exemples suf- 

firont pour donner une idée des exigences présentées par les 

différents genres et de leurs variétés pour les qasbas et leurs 

échelles. Il ne s’agit pas seulement des changements d’une hau- 

teur absolue qui exigent l’emploi de plusieurs qasbas de taille 

différente qui donnent les mêmes échelles d’une hauteur absolue 

différente. Quelques genres exigent des instruments différents 

aussi quant à la construction et la disposition des trous qui ré- 

pondent aux exigences des échelles particulières. 

Dans le genre sroudji (appelé communément «Aiel aiel») 

existent entre autres les variétés avec les échelles suivantes: 
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Il va sans dire que le musicien ne se sert pas toujours de 
plusieurs instruments pour chaque changement d’échelles. Quel- 
quefois il ,chromatise“ quelques notes à l’aide du doigté. Cela 
peut avoir lieu aussi à l’intérieur d’un passage mélodique d’un 
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Cette hésitation chromatique“ est assez fréquente dans les 
introductions instrumentales des qasbas à certaines formes voca- 
les. Quelquefois cela donne l’impression comme si le joueur cher- 
chait des formules mélodiques adéquates au genre qui suivra, 
quelquefois ces changements caractérisent même un certain genre 
ou une variété. 

Les possibilités techniques ne sont pas épuisées par un simple 
changement chromatique d’un ton. Dans la partie concernante la 
qasba d’Aurès nous allons voir que les joueurs sont capables 
d'employer des vrais microintervalles même dans la construction 
d’un passage mélodique. 

Nous avons vu que les échelles des variétés du genre sroudii 
se bornent dans la plupart des cas à la quinte, quelquefois à la 
quarte ou la sixte. Mais le parcours de ces intervalles dans ces 
tormes sert de base pour le développement de la fantaisie musi- 
cale qui épuise toutes les possibilités données. 

Les mêmes échelles sont liées aussi avec les simples airs de 
la musique populaire proprement dite, ce que prouve l'unité des 
moyens d'expression musicale de cette région. La différence entre 
la simple musique populaire et les grandes formes de cette mu- 
sique ne consiste pas dans l’emploi de différentes échelles, (et 
par conséquence de différentes qasbas), mais dans l’exploitation 
différente des mêmes échelles. La qasba et les échelles sont donc 
les mêmes. Mais la ligne mélodique des simples airs est plus 

limitée, la construction mélodique plus modeste, avec une mélo- 
die très courte, répétée sans fin. 

La différence entre les deux mélodies suivantes basées sur 
la même échelle musicale est très claire: 

1. Introduction des qasbas à la variété gharbi du genre sroudii: 

S===—— 
  

  

  

  

  

2. La même échelle sert de base pour un air populaire d’Aflou 
de répertoire épique, spécialité des meddahs ambulants (aeds), 
qui se produisent surtous sur les places publiques à l’occasion de 
fêtes votives. C’est une mélodie très courte, assez rapide, qui al- 
terne entre le chant et la qasba et se repète sans fin: 
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Après une analyse accomplie des grandes formes et des 
simples airs de la musique populaire des Hauts Plateaux liées 
avec la qasba, on peut constater que l'échelle le plus souvent 
usitée e° typique de cette région est la suivante: 

Sr 
qui revient très souvent dans les formes les plus variées. Cette 
constatation ne regarde touteiois que les expressions musicales 

liées avec la qasba. Dans les autres formes. liées par exemple 
avec l’hautbois zorna, d’autres échelles sont employées. 

Il est intéressant de constater que les joueurs de qasba de 
cette région s'intéressent aussi aux possibilités de varier le timbre 
de leur instrument. L’exemple le plus irappant est la manière de 
Lattre avec les doigts contre les trous de la qasba, pour obtenir 
un eîftet sonore très intéressant. 

À la tin du chapitre traitant la qasba des Hauts Piateaux il 
faut citer encore une assertion erronée de J. Rouanet:8] «Cette 

tantaisie absolue {c’est à dire de la construction) tient sans doute 
à ce que la flûte est un instrument de soliste qui ne participe 
pas, généralement, aux exécutions d’ensemble.» L'ensemble de 
deux qasbas et d’un bendir est une chose tout à fait normale, 
même obligatoire, dans la région des Hauts Plateaux. Aux occa- 
sions exceptionnelles on peut trouver aussi des ensembles de qua- 
tre qasbas et de deux bendirs, jouant en commun. 

Examinons maintenant en détail la construction de quelques 
gasbas de cette région. Les données sont indiquées en milli- 
inètres et en pourcentage de la longueur totale de la flûte. 

1. La qasba de Djelfa dont la fondamentale est la: 
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2. La qasba de Djelfa dont la fondamentale est si. Ici j'indique 
aussi la disposition des noeuds de cette qasba: (La qasba de 
Dielta doit toujours avoir cinq noeuds) 
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3. La petite qasba de Djelfa. L’espacement des trous de cette 
petite qasba est tout à fait exceptionnel. La partie gauche est 
plus courte que la partie droite. 
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4. La qasba d’un simple berger de Bou Saada. 
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Le schéma de deux qasbas ci-dessus mentionnées de Djelfa 
avec les données indiquées en pourcentage de la longueur totale 
d’une flûte schématique pour pouvoir comparer les différences: 

  
    

1 53,68 

2 53,78 

1 |5n|sa| 668 | 599 | 538 
2 576] 592| 584 | 592 | 592 

1 1764 
À 1686 

On peut constater l’accord relatif de la disposition des trous 
de ces deux flûtes. 

  

  

   



  

  

  

LA OA S BA DA UR ES 

Dans la partie précédente, concernante la qasba des Hauts 
Plateaux, nous avons constaté que les joueurs de flûte de cette 
région emploient plusieurs instruments pour satisfaire les exigen- 
ces d’une différente hauteur absolue mais aussi des échelles aux 
intervalles différents. Chacun des instruments employés avait 
toujours seulement 6 trous. Quant à qasba d’Aurès un de ces pro- 
blèmes est résolu d’une façon tout à fait différente. Ici les joueurs 
n’emploient qu’un seul instrument qui toutefois est muni de plu- 
sieurs trous, dont certains sont bouchés avec une substance à base 
de cire, afin de n’avoir plus à s’occuper de cette ouverture pen- 
dant l’exécution. 

Il n’est pas sans intérêt d'examiner la construction de deux 
flûtes, destinées à jouer à l’unisson, employées par un ensemble 
nommé Didouche Mourad de Constantine. 

1. J'indique aussi la disposition des noeuds de cette qasba. Les 
trous ouverts sont marqués par les numéros 1—7. De plus il y a 
sept trous bouchés. Le trou numéro 2 a le diamètre plus petit que 
les autres trous — seulement 6,6 millimètres. Les autre trous 
ouverts ont le diamètre 9 millimètres. 

TAB EPS ele 
8847: 716 ! 745 | 726 : 666: 

22595:21: 36 : 37,5; 365: 35! 75 
965 
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2. Les trous ouverts sont marquée par les numéros 1—8. De plus 
il y a six trous bouchés. Le trou numéro 2 est plus petit que les 
autres trous ouverts. 

TR D 4e SG 0 
‘L 412353 794 : 706,765 ; 765: ; 

j2uasrosio boss 1i18 405 À 36 : 39 À 39 | «4 À qu 
  

  

19mm Î : E 15me æ à ] 

6206°% À 

# 

3794 %, 

  

Si l’on examine la construction des deux flûtes on peut con- 
stater à première vue que le jeu de ces deux instruments à l’unis- 
son absolu est impossible. Mais il faut souligner encore une fois 
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que les petits écarts des intervalles de plusieurs instruments 
jouants à l’unisson ne sont pas substantielles. Ils sont tolérables 
jusqu’à un certain point si en même temps le développement mé- 
lodique respecte les formules mélodiques typiques. 

La longueur différente de ces deux instruments n’est pas 
substantielle dans notre cas, même s’il s’agit d’une différence de 
deux centimètres ce qui devrait avoir un effet catastrophique en 
occurrence de deux instruments européens. Mais les musiciens de 
ces deux qasbas se servent pour leur jeu uniquement des trous 
iarqués par les numéros 1—6. Les autres trous ouverts (7 et 8) 
ne sont jamais employés. L’instrument est terminé par le 7° trou 
qui, jamais fermé, donne le ton le plus bas de ia flûte. Le septiè- 
me trou termine les deux instruments à la longueur de 503 et 510 
millimètres. Le tuyau pourrait etre coupé ici et le résultat serait 
ie même. 

Mais pourquoi alors fabrique-t-on dans cette région une flûte 
inutilement jiongue et avec des trous qui ne sont jamais en usage. 
On peut trouver la réponse probable dans l’histoire de la qasba 
ot de sa musique dans cette région. Ici les qasbas doivent avoir 
six noeuds. Le tuyau avec six noeuds et la longueur convenable 

était percé de 14 trous, dont seulement 6 étaient ouverts pour le 
jeu. Avec le temps on est arrivé au registre de l’instrument, à la 
position des trous ouverts et à une hauteur idéale sous laquelle 
il n’était pas désirable de descendre. L’échelle et les intervalles 
obtenus par la combinaison de ces six trous ouverts sont les plus 
préférés et les plus souvent usités dans cette région. 

La distance entre le 6° trou bouché par les doigts et le 7° trou 
toujours ouvert détermine le premier intervalle de l’échelle fon- 
damentale de cette qasba, qui diffère d’échelles fondamentales 
des qasbas d’autres régions. Le premier intervalle d’échelle fon- 
damentale des qasbas d’Aurès n’est pas un ton, mais un demi-ton 
de 120 cents approximativement. 

Mais il faut souligner encore une fois que l’importance des 
qualités exactes des intervalles ne doit pas être exagérée. 

Il est sur que, en perçant les trous, le constructeur d’une 
qasba de cette région tâche d'obtenir une certaine échelle donnée 
et que par conséquence les trous ne sont pas percés-au hasard. 
Mais le constructeur et le joueur de qasba sont en même temps 
prêts à accepter un certain compromis, comme nous allons le 

voir tout à l’heure. 

Ainsi, si le musicien est obligé de jouer une mélodie plus 
haute, débouche-t-il un ou plusieurs trous, selon la situation. Si 

la mélodie commence par exemple avec un sol, il peut, en débou- 
chant progressivement les trous bouchés, hausser ce sol des inter- 
valles des valeurs en cents suivantes: 

48 — 152 — 88 — 80 — 136 — 60 
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où dans une transcription tout à fait approximative: 

  

  

  

  

  

+ 
Cents 5 o Fe Œ &e ke E À CE 

J 48 152 88 80 136 60 

(Les mesurages réalisés sur la qasba d’Aurès — le schéma nu- 
méro 2) 

L’irrégularité des intervalles de cette échelle «chromatique», 
donnée par la disposition des trous progressivement débouchés 
de la qasba, ne pose pas de problèmes. Le musicien désire uni- 
quement de jouer la mélodie «un peu» ou «plus ou moins» haut. 
L’exactitude du relèvement mélodique n’est pas important. 

Mais il est important que, pendant le changement d’une hau- 
teur absolue d’une mélodie, ce ne soit pas seulement cette hauteur 
absolue qui change mais que ce soit aussi la qualité des inter- 
valles particuliers de cette mélodie. C’est à dire que tous les 
tons d’une mélodie ne sont pas relévés de la même façon et que 
les relations internes d’une mélodie changent. Si par exemple le 
premier intervalle d’une mélodie dans l’échelle fondamentale de 
notre qasba est sol-la de 160 cents, alors, avec la mélodie mon- 

tante (par suite du débouchement des trous) il change de la 
façon suivante: 

  

160 

a 
172 

== 
196 

a 
200 

Le 
200 
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    ce qui est le résultat de la disposition imparfaite des trous origi- 
nalement bouchés de la qasba. 

Il est donc intéressant de constater que le constructeur et le 
joueur de qasba tâchent de placer les trous de l'instrument de 
sort qu’on obtienne une échelle fondamentale donnée et qu’ils 
tolèrent en même temps dans la même mélodie, jouée sur une 
hauteur absolue différente, la déformation de certains intervalles 

de cette mélodie permettant à un seul intervalle une différence 
de 160 à 232 cents. 

On peut trouver cette tolérance jusqu’à un certain point par- 
tout en Algérie (et aussi ailleurs) mais la déformation des inter- 
valles ne peut jamais influencer le caractère des formules mélo- 
diques typiques. 

La situation en Aurès est exceptionelle. Ici l'existence des 
intervalles déformés est conditionné par deux faits. Premièrement 
c’est la musique de cette région elle même, avec tous les trilles 
et le mouvement multiplié des intervalles, dans lequel il est quel- 
quefois impossible de reconnaître le squelette du mouvement 
mélodique fondamentale et où les intervalles sont quelqueïois 
plutôt les inflexions de la voix. Deuxièmement, c’est la construc- 
tion de la qasba avec son nombre des trous multiplié, dont la 
complication exigerait une détermination par la loi acoustique. 

Les intervalles d’une échelle fondamentale de la qasba en 
question ont les valeurs en cents suivantes (avec les trous mar- 
qués 1—6): 

O — 120 — 128 — 120 — 160 — 160 

Cette échelle pose un assez grand problème pour la tran- 
scription en notation musicale normale. Si on prend comme base 
le ton le plus bas, qui s'approche du ré absolu, et si on considère 
chage intervalle séparément en relation avec ce ré, on peut obte- 
nir la transcription suivante: 

f 
ve 
  

  

€ 
d
i
 

F + 

$ E- e + 

0 120 nn
 

= œ 368 528 688 

Mais il faut prendre pour base de la transcription le ton le 
plus important de cette échelle qui est pour le musicien la teneur 
mélodique la plus courante qui sera transcrit en fa. Dans ce cas 
on peut obtenir la transcription suivante: 

  

  

“H
e 

° #e de 

120 128 120 160 160 

Chaque intervalle est considéré séparément à partir de fa. 
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Bien sur que toute qualification dépend du mouvement mélo- 
dique. Le mouvement répété de sol-la (160 cents) par exemple 
fait l'impression d’un ton, ainsi comme le mouvement fa-sol (160 
cents). Mais le mouvement fa-la (320 cents) fait plutôt l’impres- 
sion d’une tierce mineure, etc. 

Examinons maintenant l’autre flûte de cette région. C’est une 
qasba jouée par Boualeq Dahmani, musicien professionnel origi- 
naire d’Aurès, mais séjournant depuis longtemps à Alger, qui 
garde bien les anciennes traditions de son pays. 

La construction de sa qasba est la suivante: 

(Les trous ouverts sont marqués par les numéros 1—7. De plus 

il y a quatre trous bouchés avec une disposition tout à fait parti- 
culière. Les diametrès des trous ouverts sont différents.) 

DR CE 27 
‘787% 835 i 7721710 ; 752: 

  

mm 4 hgh95!2018: 40 : 37: 34:36 | 105 
Er a 

! 294mm ; 185mm 
f Sr x “25 > 
; 6138 % 3862? 
k RS er EE RNS À HA ST de SISNME Er ec > 

4 DÉÉDDINE RER ER PR Er J 

De nouveau il y a plusieurs trous bouchés (4) et 7 trous 

ouverts. Le septième trou n’est jamais usité et l'instrument est 

terminé par le 7° trou qui, jamais fermé, donne le ton le plus bas 

de la flûte. Les trous marqués par les numéros 1—6 donnent 

l’écheile fondamentale suivante: 

124 — 124 — 124 — 160 — 168 

La qasba de Boualeq Dahmani est plus courte et son hauteur 

absolue est par conséquence plus haute que celle de la qasba pré- 

cédente. 

Si l’on part du quatrième ton qui s’approche du sol absolu, 

en obtient la transcription approximative suivante: 

    

i
p
 

+ 1 

124 124 124 0160 MUC 

Comparons maintenant les données de la construction de ces 

trois flûtes d’Aurès, indiquées en pourcentage de la longueur 

d’une flûte schématique: 
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    38817| 716 

2. 121353] 794 

3. f171374 835 

745 | 726 

706|765 

7721710 

666 
765 
752 

      

et les deux échelles fondamentales mesurées: 

D. Mourad: 120 — 128 — 120 — 160 — 160 cents 

B. Dahmani: 124 — 124 — 124 — 160 — 168 cents 

Ici la ressemblance est tout à fait évidente. Ces échelles fon- 
damentales sont seulement une base, un fondament pour un cer- 
tain choix de quelques tons, parce que on ne recourt pas en 
même temps à tous les tons de cette échelle fondamentale dans 
une mélodie. 

Au surplus, Boualeq Dahmani (et naturellement aussi les 
autres joueurs de qasba en Aurès) se sert pour la construction 
mélodique des microintervalles obtenus ou moyen d’un certain 
doigté. 

Boualeq Dahmani par exemple abaisse quelquefois le sixième 
ton de son échelle fondamentale (notre si] de 30 cents. Il en 
résulte que le plus haut intervalle a seulement 138 cents et fait 
l'impression d’un demi-ton la-si?. 

C’est d’après le point de départ d’une échelle ou d’un certain 
rou ou d’un ton de l’échelle fondamentale exécuté par un certain 
doigt que Boualeq Dahmani indique plusieurs genres qu’on peut 
jouer sur sa flûte. Selon lui ces genres sont les suivants: 

le doigté: 

0 

O0 

OO 

0 @ © 

| RP ARNO A AS 

PARENT palad 

2. genre — sroudiji 

3. genre — babouri 

À. genre — aurèsi 

9. genre — aurèsi 
, 

C’est à dire que le genre baladi commence avec un ton, pro- 
duit avec tous les six trous fermés. Le genre sroudji commence 
avec un ton produit par un trou ouvert etc. 
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Comparons ces données avec les échelles des genres pareils 
mentionnées dans le chapitre concernant les Haut Plateux. 

Le genre babouri de Hauts Plateux a l’échelle suivante: 

Chez Boualeq Dahmani: 

Ïl ne s’agit que d’une transposition. 

Le genre sroudji (variété ghats) des Hauts Plateaux: 

a 
Le genre sroudji chez Boualeq Dahmani: 

De nouveau il ne s’agit que d’une transposition. 

Le fait que quelques musiciens éminents d’une certaine ré- 
gion connaissent non seulement l'existence des genres et des 
échelles d’une autre région, mais qu’ils connaissent aussi la possi- 
bilité de produire ces échelles sur leur propre instrument, est plus 
ou moins exceptionnel. On trouve cette connaissance surtout chez 
les professionnels qui jouent souvent en déhors de leur propre 
région et pour lesquels elle est indispensable. 

Mais cela ne signifie pas que la qasba d’une région soit tout 
à fait convenable pour la musique d’une autre région, comme le 
prouvent d’ailleurs les différentes constructions des qasbas de 
différente provenance. 

Dans ces cas les musiciens ne font que remplacer certaines 
échelles aux intervalles typiques par des échelles aux intervalles 
semblables qu’ils peuvent trouver sur leur qasba, pour éviter le 
changement multiple de leur instrument. 

De nouveau, dans ce cas, le musicien cherche le moyen de 
jouer une certaine échelle aux intervalles bien définis, mais il 
est prêt de tolérer certaines différences. 
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En plus Boualeq Dahmani a la possibilité de varier son échel- 
le fondamentale par l'intermédiaire des combinaisons des trous 
bouchés et ouverts de son système spécial. 

Comparons encore un mesurage d’une échelle fondamentale 
d’une qasba de cette région, cette fois de Souk Ahras, qui est la 
suivante: 

128 — 136 — 128 — 156 — 156 cents 

Avec le quatrième ton comme teneur on peut obtenir la 
transcription approximative suivante: 

    
he 

= + Ta — 
À T a 

128 136 128 156 156 

?- 
© J 

Les trois échelles fondamentales que nous avons examinées 
ont des intervalles aux cents suivants: 

Didouche Mourad 120 — 128 — 120 — 160 — 160 
B. Dahmani 124 — 124 — 124 — 160 — 168 
Souk Ahras 128 — 136 — 128 — 156 — 156 

La parenté de ces trois échelles est tout à fait évidente. On 
peut dire que dans cette région on emploie les demi-tons de 120 
à 136 cents et les tons de 156 à 168 cents. 

Les joueurs de Souk Ahras eux aussi complètent leur échelle 
fondamentale par des microintervalles, par exemple de cette 
façon: 

  

  + 
be F IE PE 

5 + Æ Pv 

128, 15621100 28 156 156 

Au point de vue de construction il est très intéressant de 
comparer la construction de deux flûtes de Merouana avec les 

constructions des flûtes de cette région, déjà mentionnées. La 
qasba de Merouana n’usite pas de trous bouchés, maïs elle est 
munie de plusieurs trous ouverts, dont quelques-uns ne sont ja- 
mais employés. La construction des deux qasbas de Merouana est 
la suivante: 

1. (Les trous sont marqués par les numéros 1—9) 

PRO UE SO 7 co) 
‘1 40838 790 : 790: 750; 1490  : 

mm 087s 40 ! 40 : 38! 755 !395 42 

  

       
  

17mm|27 17635 J13mm 

De 2 ee M Un 20 bn ee à : 
t 829%, LEA ! ; 
De ln NS D em a COMM ENS de me os ï 

GR MUST - S88mm. SNS ES TS ed 
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2. (Les trous sont marqués par les numéros 1—8) 

TRS RS OT 7 ER 0 
‘Gi 797 1698 718! 1515 

  

mm 82240 35:36} 76 
18mm)_ 36 i 585 7: He en ee [PAG 0 {45 _l4mm 

Ps CERTES MN ee RE 227 Ne en : 
: 574" 4526 | Û 
x - ee SN RAT 5015mm Ses Sr see opel D . 4 ! 
RP NSL SSSRITR O-e 5955mm . £ Cu RES 

Les joueurs se servent seulement des trous marqués par les 

numéros 1—6. Le septième trou est non seulement bouché mais 

aussi définitivement fermé par un ficelage. Les autres trous 

(8—9) ne sont jamais employés. La raison de cette disposition 

est tout à fait claire. 

La qasba de Merouana doit avoir toujours sept noeuds. À l’ori- 

gine cette qasba avait aussi plusieurs trous bouchés et le débou- 

chement progressif de ces trous servait à la transposition d’une 

mélodie. Avec le temps les musiciens arrivèrent à un registre 

idéal en usitant les trous 1—6 et ils abandonnèrent le système de 

transposition à l’aide du bouchement ou débouchement des trous. 

Mais la disposition des trous 6 et 7, qui donne un demi-ton, 

n'était pas convenable pour la musique de Merouana, déjà in- 

fluencée dans sa structure par la musique des Hauts Plateaux. 

Pour obtenir un ton à la base de l’échelle fondamentale, on a dé- 

finitivement fermé le septième trou. La nouvelle distance de 6° 

au 8° trou était tout à fait satisfaisante par son intervalle. De 

plus il n’est pas dans les possibilités humaines de se servir du 

&"° trou vu la grande distance entre le trou 6 et 8. 

Comparons maintenant les données de la construction de 

deux flûtes de Merouana indiquées en pourcentage de la longueur 

d’une flûte schématique: 

  

  

  
4. 5429 
2 5474 

1. 409345 790 | 790 | 750 
2) 797 | 698| 718 F 

1] 1490 
2} 1535 

  

   
 



  

    

PAENCU SON Dis CR PE EVE Die AV TUIRLES 

LALÉGENDEDE TITAVA 

Musicalement l’Aurès appartient aux régions algériennes, 
dans lesquelles existait et existe encore un genre particulier de 
la musique descriptive. A l’aide de simple moyens musicaux on 
peut raconter des histoires, quelquefois assez compliquées. Le 
plus important interprète de cette musique descriptive: est pré- 
cisément la qasba jouée en solo sans aucun accompagnement. Un 
de ces «poèmes musicaux» les plus connus, joué par la qasba, est 
la légende de Titaya. 

La jeune fille Titaya tombe amoureuse d’un garçon dans son 
village natal, mais il est évident que les parents ne seront pas 
d'accord avec cet amour. Les jeunes amoureux se décident de 
s’eniuir dans un village lointain, situé dans les montagnes. En 
cours de route ils passent par bien des aventures, mais enfin ils 
atteignent leur but et tout finit par un gai mariage. 

La version musicale s’occupe avec les détails de cette histoi- 

re. La légende musicale commence dans le village natal de Titaya, 
où les jeunes filles jouent et dansent. La qasba exprime ce milieu 
par un air dansant rapide: 

Allegro 

    

1m » 2
7
2
 

qi & 

  

  

LES [= 
AI e 5 ET Fr 

La musique de danse est interrompue par les appels de la 
nère: 

O Ti-ta-—ya 

Cette petite mélodie est une sorte de motif conducteur — 
d’un «Leitmotiv» — qui revient souvent au cours de la légende 
avec des modifications éventuelles, pour caractériser l’atmo- 
sphère d’un moment donné. Cet air peut être lié avec les syllabes 
de «O0 Titaya». 

La fille répond aux appels de sa mère qu’elle veut danser 
encore un peu, et la mélodie dansante recommence. À la nuit 
tombante les amoureux s’enfuient du village. La mère continue 
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à appeler et constate le disparition de la jeune fille. Musicale- 
ment les appels de la mère deviennent plus longs et leur carac- 
tère triste culmine dans une lamentation, exprimée musicalement 

dans un intervalle de quinte: 

  

  

  

  

  

Î ds ré a 
RS 5 - y Ÿ Pt + etes etc 

nn Et tres + 

La grande scène suivante décrit la fuite des amoureux et les 
dangers qu’ils rencontrent sur leur chemin. Le motif conducteur 
— le «Zeitmotiv» — de la fuite est le suivant: 

  
Jr 

rt + etc +
+
 

f{ 
D = TE 

LE — 
J 

Cette mélodie est toujours introduite par une trille. 

La jeune fille manifeste sa joie en poussant des you-you, un 
haut trille poussé par les femmes comme un signe de gaieté. Mu- 
sicalement ce you-you est aussi exprimé par un trille: 

tes 

Ce you-you revient souvent au cours de la légende dans les 
situations diverses. 

Le garçon appelle la fille par le motiv de Titaya modifié: 

Le premier danger est seulement apparent. Ce sont les per- 
drix qui s’envolent en frou-froutiant leurs ailes. Musicalement cet 
événement est exprimé comme suit: 

Le chemin continue exprimé par le motif de la fuite. Le dan- 
ger suivant est déjà sérieux. C’est un sanglier. Cette fois-ci, les 
grognements de l’animal ne sont pas exprimés musicalement, 
mais par le gorge même du flûtiste. 
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Le vrai danger vient avec l’apparition du lion. Le you-you 
de la jeune fille en face du danger excite le garçon. Le rugisse- 
ment du lion n’est exprimé que par deux tons. Le joueur essaye 
de jouer dans la deuxième force de souffle le motif suivant: 

En raison du fait que le deuxième force de souffle n’est 
employé que exceptionnellement dans cette région, elle est reali- 
sée imparfaitement, ce que donne toutefois un effet extraordinaire 
d’un flageolet. 

Le garçon appelle de nouveau la jeune fille et l’assure des 
heureuses perspectives de leur fuite. 

La scène finale commence avec l’arrivée des habitants du 
village qui est le but de la fuit du jeune couple. Les paysans 
alarmés par le rugissement du lion, viennent pour délivrer les 
jeunes gens du danger. L’air gai exprime cet événement. 

     _—— & ETC 
É RO pt — à Be 

— ET Le ee + + » + Fa | 

À la fin une mélodie rythmée dansante exprime le mariage et 
le bonheur du jeune couple. 

Les motifs principaux sont complétés par des motifs secon- 
daires et sont différemment modifiés et variés. L’échelle fonda- 
mentale est assez souvent complétée par des microintervalles qui 
enrichissent musicalement l’image de ce poème musical. 

  

  
 



  

  

PPARO PAS IR PA DRONRPAANAIBE 

En fait de construction, la qasba d’Oranie ne diffère pas trop 
de la qasba des Hauts Plateaux. Et pourtant la musique de la 
qasba de ces deux régions est tout à fait différente. Si la musique 
des Hauts Plateaux est le domaine du genre vocale «Aie! aiel», 
qui est une grande fresque musicale, la région d’Oranie est mu- 
sicalement représentée par un genre désigné comme genre 
bédouin oranai. Dans ce genre l'importance de la musique recule 
à l’arrière-plan et c’est la parole et sa compréhensibilité qui de- 
viennent les plus importantes. En ce qui concerne l'instrument 
d'accompagnement, la région d’Oranie est de plus caractérisée 
par l’emploi d’un tambour appelé guellal. Quelquefois on se sert 
äe ce guellal plutôt pour scander rythmiquement une récitation 
mélodique que pour obtenir un vrai accompagnement musical 
rythmique. 

Si la mélodie du genre bédouin oranai ne se déroule quel- 
quefois que sur trois notes, la mélodie de la qasba est limitée de la 
même façon. Dans les interludes les qasbas imitent la simple 
mélodie vocale ou ils sont toutefois étroitement liés avec cette 
mélodie. 

Examinons quelques échelles fondamentales employées par 
Jes chanteurs du genre bédouin oranai, provenants de différentes 
villes de cette région: 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

Senoussaoui Abdelmoula À hu ur 
de Sidi Bel Abbes: Es * 

Mohammed Saidi de Saida: 7 + 

Cheikh Hammada A — 
de Mostaganem: & +1 1e) 

Cheikh Abbas d'El Asnam = _ 
(transposé ): e ee = 

La simplicité et surtout la ressemblance de ces échelles sont 
étonnantes mais cela ne veut pas dire qu’on ne pourrait pas trou- 
ver encore d’autres échelles dans cette région. En tout cas les 
échelles indiquées sont les plus typiques. 
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Il faut de nouveau souligner l’importance et l'influence de la 
musique et des genres d’une certaine région sur le langage de la 
qasba de la même région. Pratiquement le même instrument peut 
être une fois l’interprète d’une musique presque concertante avec 
un diapason de deux octaves et plusieurs échelles, une autre fois 
son expression se contente d’une mélodie simple avec un diapason 
de trois notes. Ce qui est déterminant, ce sont toujours les genres 
d’une certaine région, ses échelles et ses exigences. La construc- 
tion de la qasba n’est pas due à un certain hasard mais tâche 
d'arriver à une certaine échelle fondamentale. 

Il est évident qu’on peut trouver partout des exceptions: par 
exemple une qasba fabriquée par un petit berger, construite au 
hasard et jouant des mélodies selon la fantaisie de son construc- 
teur. Mais se sont des cas uniques. 

Comme exemple j'indique le mesurage des intervalles de 
l’échelle fondamentale de la qasba qui accompagne le chanteur 
Cheikh Abdelmoula: 

260 — 184 — 108 — 124 — 60 

Dans la transcription approximative suivante: 

  

  

AT
 

260 184 108 12 
84 

La succession si-do n’apparait jamais dans la mélodie. On se 
sert seulement des succession si°-si (do?) ou si°-do (avec 184 
cents). 

L'importance de la liaison de la qasba avec un certain genre 
est prouvée dans la région d’Oranie aussi par l’existence de deux 
qasbas, différentes par le nombre des noeuds. La qasba avec 

3 noeuds est considérée comme l'instrument de musique légère. 
Pour l’accompagnement du chant, la qasba doit avoir toujours 5 
noeuds. Si les deux qasbas sont de la même longueur, la qasba 
avec 5 noeuds est plus haute que la qasba avec 3 noeuds. 

Mais c’est aussi pour l’accompagnement du chant que l’on 
distingue deux qasbas dans cette région. La qasba gabliya accom- 
pagne le chant qui n’est pas accompagné par le tambour guellal. 
Ce genre de musique est appelé communément gibli. La qasba 
makhazniya sert à accompagner le chant en commun avec le 
tambour guellal. Ce genre s’appelle makhazni. 

  
  
 



  

LA 0) 205 8 A DES IOUARE CS 

Les traités sur la musique des Touaregs sont pour la plupart 

&’accord dans l’assertion que les Touaregs n’emploient qu’un seul 

instrument mélodique, une vielle imzad. Et pourtant la musique 

de la flûte touaregienne représente une des plus grandes impres- 

sions musicales de Sud Algériens. Il est vrai que les joueurs de 

flûte entre les Touaregs sont assez rares et qu’ils sont représentés 

par les hommes par opposition à l’imzad, qui est jouée unique- 

ment par les femmes et qu’on trouve presque partout. Dans cette 

région la flûte est appelée tazamr ou tazamer, quelquefois seule- 

ment zummar et une autre fois aussi taghanib. Les joueurs de 

flûte assurent que l’appelation taghanib est emprunté du Mali et 

que taghanib signifie chanteur accompagné par la tazamr. 

Tolia Nikiprowetzky®) indique aussi d’autres noms de la flûte 

des Touaregs: saréoua et tassansirkh. 

La flûte des Touaregs se distingue à prémière vue de la qasba 

non seulement par son décor mais aussi par le nombre des trous, 

diminué à 4. Mais c’est dans la technique du jeu que consiste la 

plus grande différence. Un seul joueur de taghanib remplace deux 

joueurs de qasba. Il joue non seulement la mélodie, mais il chante 

en même temps son bourdon. C’est un effet visuel et. sonore 

incroyable. L’effet visuel consiste dans le fait que le bout de la 

flûte disparaît sous le lithami0) du musicien et après quelques 

secondes la mélodie avec le bourdon se fait entendre. La sonorité 

de la mélodie jouée et du bourdon chanté est extraordinaire, avec 

des timbres inattendus. 

Comme en Aurès, la flûte des Touaregs est aussi liée avec 

l'existence d’une certaine musique descriptive. Les joueurs de 

taghanib expriment tous les événements extraordinaires de la 

vie par leur musique, par exemple l'enlèvement d’un enfant où 

le comportement des singes. 

La construction d’une flûte typique des Touaregs est la sui- 

vante: 

mm. _49 123 58 112 

22m __f23mm 

:280mm ne _337mm ane me coshrom mme remoemanemmce 

« 
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_617mm _ C2, © © 2 ©: + © 
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La particularité de la construction avec les 4 trous donne 
une échelle fondamentale suivante: 

  

  

  

Les joueurs emploient consciemment la deuxième force de- 
souffle et l’échelle effective de l’instrument est la suivante: 

Dans le bourdon chanté le joueur emploie alternativement 
deux tons: 

+ + 

selon la gamme désirée: 

  

  

ou 
  

  

dans lesquelles il accentue différentes notes comme points d’ap- 
pui mélodiques. 

La mélodie est toujours terminée par l’emploi de la deuxième 
torce de souffle.   
 



  

  

CON CE U ST ON 

La qasba, une simple tige de roseau, négligée par les musi- 
cologues et les traités sur la musique nordafricaine, joue un rôle 
important dans la vie musicale de Maghreb. Toujours et partout 
semblable par son apparence, cette flûte reflète parfaitement 
l’âme du peuple et les expressions musicales locales extrèmement 
variées par les menus changements de sa construction: les dimen- 

sions, la disposition des trous et le nombre des noeuds. 

La richesse des échelles musicales, composées des intervalles 
et microintervalles variées et les couleurs multiples de la qasba 
sont intimement liées avec les formes musicales locales, avec 
leurs lois et leur esprit. 

La construction de l'instrument n’est pas le résultat d’un 
simple hasard mais dépend de la construction de la musique lo- 
cale. L’instrument et la musique s’influencent mutuellement et 
s'expliquent réciproquement. L'étude de la musique populaire du 
Maghreb est impossible sans l’étude simultanée de la qasba, qui 
représente un composant très significatif de cette grande fresque 
de musique populaire de cette région. 

N° O T'EYs 

1) La flûte à sept trous appelée el-djouak ou fhal, avec 
six trous en dessus et un septième en dessous, men- 

tionnée par J. Rouanet (La Musique Arabe, in Lavi- 
gnac, Encyclopédie V, Paris 1913/2, p. 2922) ne re- 

garde pas notre étude. 

2) Encyclopédie, p. 3019. 

5) Encyclopédie, p. 2792 

4) La Musique Arabe, Paris 1972, p. 62 

5) La Musique Arabe, p. 49 

6) Encyclopédie, p. 2923 

7) La Musique Arabe, p. 42 

8) Encyclopédie, p. 2923 

3] Trois aspects de la musique africaine, Paris, p. 54 

10) Le voile ou masque de la bouche. 
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