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À mes chers parents 
À ma chère épouse 

À mes deux perles Bissane et Julia 
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Translittération des lettres alphabétiques arabes

Translittération des lettres 
alphabétiques arabes 

 La translittération suivante est une adaptation du système 
créé le 11 janvier 2010 et référencé sous la norme  ISO 233-2 
(1993). Elle a été établie par la direction scienti"que du CMAM 
(Centre des Musiques Arabes et Méditerranéennes) en 2018 pour 
servir comme référence dans les publications scienti"ques en 
français ou en anglais. 
 Le choix de la norme  ISO 233-2 (1993)  est basé sur trois 
critères et avantages principaux : 
a. Facilité de la translittération et disponibilité des caractères 

qui y sont nécessaires dans la majorité des applications et des 
logiciels de rédaction . 

b. Utilisation d’un caractère unique pour chaque lettre 
c. Restitution standard et homogène du système vocalique qui 

met en valeur la prononciation des lettres et des mots en 
langue arabe et prend, également, en considération les spéci-
"cités des termes vernaculaires. 

7



Métamorphoses du ‘ūd

1. Les consonnes 

Caractère 
arabe

Nom du 
caractère

Translittérartion
Prononciation 
et description

Majuscule minuscule

ب bā’ باء B b comme balance

ت tā’ تاء T t comme tasse

ث ṯā’ ثاء Ṯ ṯ comme thin (en anglais)

ج jīm جيم J j comme Julien

ح ḥā’ حاء Ḥ ḥ Lettre pharyngale spirante/
sourde

خ ḫā’ خاء Ḫ ḫ comme nacht (en allemand)

د dāl دال D d comme dormir

ذ ḏāl ذال Ḏ ḏ comme the en anglais

ر rā’ راء R r Prononciation du R roulé

ز zāy زاي Z z comme Zarlino

س sīn 9س S s comme salon

ش šīn 9ش Š š comme chanter

ص ṣād صاد Ṣ ṣ Dentale spirante empha-
tique/sourde.

ض ḍād ضاد Ḍ ḍ Dentale occlusive empha-
tique / sonore.
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ط ṭā’ طاء Ṭ ṭ Prononciation palatale de la 
lettre T

ظ ẓā’ ظاء Ẓ ẓ comme that en anglais avec 
une prononciation lourde

ع ‘ayn 9َع ‘ Laryngale spirante/sonore

غ ġayn 9َغ Ġ ġ comme le R parisien

ف fā’ فاء F f comme fête

ق qāf قاف Q q prononciation uvulaire occlu-
sive

ك kāf كاف K k comme Cadre

ل lām لام L l comme Larme

م mīm ميم M m comme manger

ن nūn نون N n comme nager

ه / هـ hā’ هاء H h comme how en anglais

و wāw واو W w comme with en anglais

ي yā’ ياء Y y comme yankee en anglais

Caractère 
arabe

Nom du 
caractère

Translittérartion
Prononciation 
et description

Majuscule minuscule
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2. Voyelles et signes diacritiques 

3. Les diphtongues 

Caractère 
arabe

Nom du 
caractère

Translittérartion
Prononciation 
et description

Majuscule minuscule

\ ا  فتَحَة
fatḥa A a comme Art

` ا  ضَمّة
ḍamma U u comme Ours

cا  كسرَة
kasra I i comme Italie

آ
 فتَحة ممدودة

fatḥa 
mamdūda

Ā ā Un (a) allongé

او̀ / و̀و
 ضَمّة ممدودة
ḍamma 

mamdūda
Ū ū Un (ou) allongé

اcي / ـئِي
 كسرَة ممدودة

kasra 
mamdūda

Ī ī Un (i) allongé

 /ئْ mءْ / و  سُكُون
sukūn ’

Un coup laryngal brusque, 
généralement à la "n du 
signe diacritique.

Caractère arabe
Translittérartion

Majuscule minuscule

ا\وْ AW aw

ا\يْ AY ay
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Translittération des lettres alphabétiques arabes

4. Autres considérations 
4.1 Translittération des lettres de prolongation 
 a) Lorsqu’elles jouent le rôle de lettres de prolongation, les 
lettres (ي ، ى ، و ، ا) sont restituées par le symbole de la voyelle 
longue (mamdūda), c’est-à-dire respectivement par, « ā », « ū » 
et « ī ». Exemples : [rالـفارا => al-Fārābī] / [َْالشرقْ الأقصى=> al-Šarq 
al-aqṣā] 

 b) Dans les autres cas, les lettres ي et و sont restituées res-
pectivement par « y » et « w ». Exemple : [َالوِلاَية => al-wilāya] 

4.2 Traitement de l’article (ال) 
 L’article dé"ni (ال), quelle qu’en soit la vocalisation, est res-
titué par « al- ». Exemple : [يــــاسَة -al-siyāsa (et non as <=  الــــسِّ
siyāsa)]. 
 Si le alif (ا) disparaît, le « a » n’apparaît pas en translittéra-
tion (comme lors de l’utilisation de la préposition ِلـ). Exemples : 

 [li-l-amīr <= للأِم|] / [bi-l-Qāhira <= بِالقَاهِرةَ]

4.3. Translitteration de la hamza (ء) 
 La  hamza  initiale n’est pas restituée. Exemple   أمــ|]: => 
amīr]. Dans tous les autres cas, que ce soit avec ou sans lettre 
support, la hamza  est translittérée par le signe diacritique (’). 
Exemples : 
 [’al-mā <= الماء] / [al-hay’a <= الهَيْئةَ] / al-mas’ūl <= [المسَْؤول]

4.4. Translittération de la Šadda (ّـــ) 
 La šadda est restituée par le dédoublement du caractère la-
tin concerné. Exemple : [مَكَّة] => Makka 

4.5. Translittération spéci"que de quelques préposi-
tions et conjonctions  
 Les prépositions  li, bi et ka (لـِ ، بِـ ، كَـ) ainsi que les conjonc-
tions wa ou fa (َوَ ، فـ) sont jointes au mot qui suit. Elles en sont 
séparées en translittération par un trait d’union.  
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Exemples : [|ِلسَِم => li-Samīr] / [تاَرِيـخ الـعُلوُم وَتصَْنـيفُهـا في الـعالمَ الإسْلامـي 
=> Tārīḫ al-‘ulūm wa-taṣnīfuhā fī al-‘ālam al-islāmī] 

4.6. Lettres non restituées en translittération 
 Les lettres non prononcées à la "n des mots ne sont pas 
concernés par la restitution à la translittération. Exemples  : 
 [fataḥū <= [فتَحَُوا] / [al-quwwa (et pas al-quwwat) <= [القُوَّة]

4.7. Caractères tunisiens (maghrébins) 
 Le caractère ڤ  (utilisé souvent au Maghreb pour les noms 
propres) est restitué par la lettre « g ». 

4.8. Les noms propres 
 Il est souhaitable de ne pas appliquer la translittération pour 
les noms propres des célébrités, notamment actuelles (auteurs, 
artistes, politiciens, hommes et femmes de média, etc.). Tout 
autre nom propre doit être restitué à la translittération. 
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Préface

Préface 

 Il y a la musique vocale et la musique instrumentale. L’histoire 
de la musique est souvent l’histoire d’une émancipation  : car si 
l’instrument peut ce que peut la voix, s’il peut chanter avec elle, et 
chanter encore sans elle, il peut aussi bien d’autres choses, même 
s’il lui faut un temps considérable pour en prendre conscience. 
 Le ‘ūd n’est pas n’importe quel instrument. C’est l’héritier 
d’une longue série de cordophones, pour reprendre la terminolo-
gie des organologistes, dont la fonction principale a sans doute 
été pendant des siècles, voire des millénaires, d’accompagner la 
voix du chanteur. Il a gagné de cette proximité une magni"que 
palette d’attaques et de résonances. Pour avoir tenu quelques 
heures un ‘ūd entre mes doigts de guitariste, je sais aussi que 
c’est un instrument intimement lié à la logique modale de la mu-
sique arabe : tout ce solfège abstrait devient dans la pratique du 
manche du ‘ūd transparent et élémentaire. 
 Dès lors, le ‘ūd a pu être passionnément lié à l’improvisation 
modale, déployant pendant des heures un logos sophistiqué et 
inspiré, dont les vocalistes traditionnels se sont sans doute eux 
aussi instruits dans la conduite de leurs ornements. 
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 Le logos est oublieux de la phôné, car si l’on en croit Aris-
tote, le premier serait l’attribut de l’être humain, quand le 
deuxième serait celui du règne animal. C’est typique d’une 
forme de pensée qui exclut l’homme de sa condition première. 
S’ajoute à cela, chez les grecs, la nature divine de l’harmonie, 
dont le combat de Marsyas et d’Apollon symbolise l’impu-
dence de l’espèce humaine. De ce point de vue, la pratique 
traditionnelle du ‘ūd, en excluant l’harmonie (du moins en 
théorie), ne se risque pas à affronter les sphères célestes. En 
effet, l’harmonie serait de toute façon très malcommode sur 
un instrument dépourvu de frettes, mais malcommode ne veut 
pas dire impossible. 
 L’émergence de la forme musicale du « récital » de ‘ūd, au 
cours du vingtième siècle, en particulier avec l’école de Bagdad, 
a une importance considérable pour l’histoire de la musique 
arabe, une importance au moins aussi grande que l’a eu l’essor, 
au cours du dix-huitième et du dix-neuvième siècle, du récital 
de piano pour la musique occidentale. Elle symbolise sans doute 
tout autant l’affranchissement de l’individu musicien des 
contraintes sociales de la pratique collective de la musique, que 
l’autonomisation d’une forme de la pensée musicale qui devient 
indépendante de la parole. Il faut un peu de recul, mais c’est 
fascinant à observer. La musique devient peinture, la musique 
devient création, témoignage, récit, la musique parvient à nous 
parler bien au-delà du logos qui la contraignait, et elle devient 
expressive sur toutes les dimensions de son jeu. Le timbre, qui 
était subalterne, devient un champ formidable de possibilités, 
l’inflexion, qui était calquée sur celle de la voix, offre à nos 
oreilles toute une nouvelle sémiologie. 
 Le travail de recherche d’Hamdi Makhlouf ouvre des pers-
pectives essentielles pour la musique orientale. Il m’a ouvert 
les oreilles aussi sur tout un pan de la musique occidentale, 
que j’ai vu comme reflété par des préoccupations d’une grande 
poésie. La musicologie a toujours beaucoup à gagner d’être 
saisie par de grands musiciens. Et la musique elle-même doit 
beaucoup à l’esprit de recherche. Il y a aujourd’hui dans le 
monde oriental une génération de musiciens exceptionnels, 
remarquablement formés, qui pourraient donner à leur culture 
un déploiement sans précédent. Ils se sentent souvent limités 
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par un contexte compliqué, politiquement et culturellement, 
et développent une sorte d’auto-censure très dommageable. 
Puisse le public, mais surtout les producteurs et les respon-
sables culturels, donner à ces artistes et à leurs œuvres la 
place qu’ils méritent sur les scènes et dans leur cœur. 

Jean-Marc Chouvel 
Professeur, Sorbonne Université 
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Introduction

Introduction 

« La musique n’est pas une substance minérale 
qui s’explique avec une formule. C’est une 
langue !uctuante qui s’exprime, en des temps 
et en des lieux di"érents, par des idiomes dif-
férents. Les principes en sont constants, mais il 
est illusoire de tenter de les découvrir en né-
gligeant l’évolution dans le temps et dans l’es-
pace. » (Chailley, 1985, p. 173) 

 Par ces premières phrases, extraites du chapitre conclusif 
de son ouvrage Éléments de philologie musicale, Jacques 
Chailley porte un regard évolutif sur la musique en la classant 
dans la sphère du langage. Le rapport préconisé entre la 
constance des principes de la musique avec sa progression spa-
tio-temporelle rejoint manifestement la pensée évolutive de la 
musicologie définie comme «  la "science" qui permet d’aller 
plus loin que les prédécesseurs dans la "connaissance" de la mu-
sique et de son histoire » (Chailley, 1984, p. 19). Ce constat, 
aussi évident et général qu’il soit, explicite la démarche sur la-
quelle repose le présent livre. 
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 Les recherches qui portent sur les musiques du monde 
arabe et oriental ont décuplé à partir de la deuxième moitié 
du XXe siècle et ne cessent de se développer en touchant di-
vers domaines. Même si le caractère descriptif est assez impo-
sant dans une grande partie de ces recherches, les vingts der-
nières années sont marquées par une évolution remarquable 
dans l’établissement d’analyses rigoureuses et détaillées. L’é-
tude des maqāms et des musiques modales demeure le sujet de 
recherche favori quel que soit le corpus ciblé (Feki, 2006) ou le 
genre musical abordé (Ben Saïd, 2003). Dépassant le stade de 
l’élucidation des formes musicales arabes traditionnelles, les 
analyses systématiques transcendent, dans bien des cas, les spé-
culations purement théoriques et générales en privilégiant la 
référence à des exemples musicaux déterminés. Ce livre s’inscrit 
dans cette démarche. Il s’intéresse à la musique instrumentale 
qui connait de nos jours une prolifération conséquente en subis-
sant maintes influences musico-culturelles. Un intérêt particu-
lier est accordé à ces influences à travers le ‘ūd (luth arabo-
oriental) qui ne cesse d’évoluer autant dans ses aspects organo-
logiques que dans sa pratique musicale. 
 Plusieurs recherches se sont intéressées au ‘ūd du fait qu’il 
soit aussi bien l’instrument emblématique de la culture arabo-
orientale que la base des réflexions théoriques et pratiques de 
la musique depuis les écrits des anciens érudits, tels que Al-
Kindī, Ibn Al-Munajjim, Al-Fārābī et Ibn Sīnā, Al-Urmawī. Au 
fur et à mesure de l’étude des abondantes sources écrites au 
sujet du ‘ūd, nous avons été confronté à un bon nombre de 
descriptions qui prêtent à confusion autour de l’origine de 
l’instrument et de sa facture. Ce problème persiste encore au-
jourd’hui bien que l’on ait atteint un rang élevé dans les 
connaissances de l’Histoire et dans le développement des 
moyens techniques et technologiques permettant de mieux 
comprendre un élément ou un phénomène donné. 
 D’un côté, la question de l’origine s’est focalisée sur les dé-
couvertes archéologiques et la détermination de l’âge des ves-
tiges. Entre le chercheur irakien Ṣubḥī Anwar Rašīd  et l’égyp1 -
tien Maḥmūd Aḥmad Al-Ḥifnī (Al-Ḥifnī, 1987), il existe de 

 Voir la bibliographie.1
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grandes divergences dans les points de vue par manque d’ana-
lyses et d’observations critiques sur l’évolution historique et 
organologique du ‘ūd . Par ailleurs, les récentes études musico2 -
logiques à ce sujet parviennent en grande partie à combler cette 
déficience analytique. Entre la thèse de Haythem Chakroun 
(Chakroun, 2004) et l’appendice sur le ‘ūd d’Amine Beyhom 
(Beyhom, 2010, p. 277-307), il est devenu possible de trouver le 
fil d’une réflexion homogène fruit d’un dépouillement quasi-ex-
haustif des différentes sources. 
 D’un autre côté, le savoir-faire des luthiers arabes et orien-
taux est souvent occulté, l’on remarque aujourd’hui une luthe-
rie variée qui aboutit à plusieurs types de ‘ūds de différentes 
formes et mesures. Cependant, quelques recherches sur la fac-
ture de l’instrument, comme celles du luthier canadien Richard 
Hankey (Hankey, 2002) et du luthier turc Faruk Türünz par 
exemple, éclaircissent certains détails en optant pour un modèle 
de ‘ūd homogène dans le triple rapport «  mesure/qualité/
son ». Dans la perspective de l’uniformisation des mesures et 
de la forme de l’instrument, d’autres études sérieuses tentent 
d’expliquer la facture du ‘ūd par le biais de formules mathé-
matiques à l’instar de l’article publié dans les actes de la on-
zième conférence internationale Acoustiques et Musique : 
Théorie et Applications (AMTA), tenue en Roumanie (Jahan-
dideh et al., 2010, p. 35-39), et qui met en exergue la racine 
(√) comme variable constante dans la détermination des pro-
portions de mesure du ‘ūd (Fig. 1). 
 Malgré ces différentes données dans l’étude de cet instru-
ment, trop peu d’écrits ont abordé son rapport à la pratique 

 Même si Rašīd et Al-Ḥifnī avaient également pour sources les travaux anté2 -
rieurs sur l’histoire et l’organologie des instruments de musique (entre autres 
Curt Sachs, Erich von Hornbostel, André Schae*ner, etc.), leurs descriptions ne 
mettaient pas en valeur le ‘ūd à l’instar de ces derniers. Schae*ner par exemple 
explicite l’origine du luth en ciblant l’évolution organologique de l’un des dé-
tails clefs de l’instrument. Il dit  : « Avons-nous là (...) un type de luth qui, 
plus ventru, au manche appelé à s’élargir, tourna autour de la Méditerranée 
après être venu d’Asie ? La fusion (apparente) de la table et du manche dans le 
luth est réalisée dès ici : la peau de la table, tendue en demi-fuseau, cache habi-
lement la jointure entre le manche et la caisse. Nous pouvons dire que l’histoire 
du luth persano-arabo-européen s’est en partie employée à parfaire ou à défaire 
cette continuité entre le manche élargi, trapézoïdal, et le vaste corps 
piriforme » (Schae*ner, 1994, p. 213).
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des ‘ūdistes (luthistes). Celle-ci, en 
ascension fulgurante depuis la créa-
tion de l’école de musique de Bagdad 
en 1937 par le ‘ūdiste et compositeur 
turc Šarīf Muḥyiddīn Ḥaydar, semble 
définir aujourd’hui des tendances mu-
sicales stylistiques contemporaines 
qui méritent d’être abordées. 
 L’identi,cation de ces tendances 
se rattache à la métamorphose du ‘ūd 
stipulant deux acceptions fondamen-
tales. La première met en valeur une 
qualité particulière dans la morpholo-
gie de l’instrument : un ‘ūd doté d’une 
haute ,nition et d’une qualité sonore 
exceptionnelle. La deuxième, quant à 
elle, propose en e*et de concevoir le 
‘ūd, notamment actuel ou contempo-
rain, comme un renvoi à la musique 
composée et interprétée pour l’instru-
ment dans divers contextes depuis 
l’éclosion des performances en solo 
pendant les années 70 du XXe siècle 
(Chakroun, p.  184-185) et jusqu’à 
aujourd’hui. Plusieurs questions res-
tent, cependant en suspens  : devant 
l’embarras du choix et entre une multi-
tude de types de ‘ūds de différentes 
factures, comment pouvons-nous dé-

finir les meilleures solutions pour la construction d’un ‘ūd 
contemporain? Existe-t-il un ensemble de normes communes 
permettant de déterminer un modèle précis ? Y a-t-il des préfé-
rences particulières dans la forme et les mesures  ? Ces préfé-
rences sont-elles assujetties à des besoins compositionnels ou in-
terprétatifs particuliers ? 
 L’ensemble de ces questions véhicule en effet, la première facette 
de la problématique centrale de cette étude : quel rapport pour-  
rait entretenir l’évolution organologique du ‘ūd avec le développe-    
ment des pratiques instrumentales des ‘ūdistes contemporains  ?        
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Subjugués par une globalisation incessante, ces derniers sont 
constamment à la recherche de nouveaux chemins dans la composi-
tion et l’interprétation. Leurs musiques se trouvent à la croisée de 
maintes influences, traçant ainsi une tendance instrumentale mo-
derne qui reflète une pensée musicale différente. Il y aurait deux 
formes d’innovation dans cette pensée : 
- Un attachement aux formes musicales traditionnelles (princi-

palement le taqsīm (l’improvisation), le samā‘ī et la lūnga) 
en se concentrant sur la recherche de nouvelles expressions 
mélodico-rythmiques. 

- Un détachement de ces formes traditionnelles en prônant 
plus de liberté autant dans le choix des éléments composi-
tionnels que dans leurs agencements, véhiculant ainsi de 
nouvelles formes. 

 L’assimilation de ces tendances ne passe plus uniquement par 
l’étude analytique détaillée. Une dimension intentionnelle consé-
quente, visiblement présente dans ces tendances, permettrait dès 
lors l’appréhension de la musique du ‘ūd dans ses différentes  nou-
velles manifestations. Le présent travail se propose d’appréhender 
cette musique en se basant sur une approche "spatiale" que j’ap-
pellerai espace compositionnel qui sous-tendrait la pensée musicale 
des ‘ūdistes contemporains. Chakroun écrit à ce propos : 

« l’espace compositionnel est lié à des mouvements internes et a 
priori virtuels (…) Une classi,cation structurale / taxonomique, 
au sens où elle pourrait relier avec un certain raisonnement les 
"éléments" des plus ,ns aux plus spacieux, serait également pas-
sionnante. Ce sont d’abord des points ou des ponctuations mi-
crostructuraux, jusqu’aux axes les plus étendus ou ce que nous 
pourrions appeler les vecteurs ; ces "éléments" obéissent à une 
stratégie temporelle considérable. » (Chakroun, 2004, p. 13) 

 Cette acception fait allusion à un espace mental dans lequel 
se pro,le le projet compositionnel. L’espace compositionnel se 
rattache exclusivement à la manière dont le compositeur (dans 
l’absolu) conçoit sa composition. Quelques questions se posent en 
l’occurrence : quels sont les critères structurels/formels qui sup-
portent la conception compositionnelle  ? Quels en sont les en-
jeux cognitifs et esthétiques pour ce qui concerne la musique 
composée pour ‘ūd ? Cet espace compositionnel est-il limité à 
une simple construction mentale d’une œuvre ? 
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 Sachant que l’intériorité de la musique et de son mouvement, 
dans certains propos philosophiques et esthétiques (Villela-Petit, 
1998, p. 30-32) rejoint dans bien des cas celle de l’espace compo-
sitionnel, la musique du ‘ūd ne semble pas totalement concorder 
avec cette acception. La reconsidération de cette notion fait le 
propos central de ce livre : concevoir l’espace compositionnel 
comme une interaction fonctionnelle entre trois niveaux concep-
tuels : un espace d’écoute, un espace formel, et un espace séman-
tique qui se construisent autour d’une représentation générale de 
la musique du ‘ūd. 
 Pour y parvenir, il sera question d’interroger les créations musi-
cales et le statut interprétatif qui soulèvent une problématique 
quant à la représentation de l’espace compositionnel  : comment 
pourrait-on définir une œuvre à travers plusieurs interprétations 
différentes ? Quelle représentativité, notamment graphique ou scrip-
turaire pour la musique du ‘ūd ? Peut-on concevoir une approche 
sémiotique qui crée de l’espace compositionnel une réelle issue pour 
comprendre les musiques des ‘ūdistes d’aujourd’hui ? 
 Certes, les problèmes de la transcription des musiques du 
monde arabe-oriental est un sujet d’étude miné de par la -uctua-
tion de ses hauteurs et de ses intervalles, mais aussi de ses di*é-
rentes variations interprétatives. Nous proposons à la ,n de ce 
livre d’approcher cette question à travers une modélisation    
sémiotique qui a pour but de concevoir un espace graphique re-
présentatif de l’espace compositionnel. Il s’agit de la suggestion 
d’un mécanisme de synchronisation des méthodes scripturaires 
des créations musicales en fonction de l’évolution de la pensée 
compositionnelle des ‘ūdistes. Voici un diagramme qui illustre le 
rapport problématique des parties de cette étude : 
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 Comme le montre ce diagramme, ce livre se compose de trois 
parties. La première partie essaye d’apporter quelques éclairages 
sur l’évolution de la morphologie du ‘ūd depuis l’antiquité jus-
qu’à cette époque. La deuxième, posera les fondements épistémo-
logiques de l’espace compositionnel et sera consacrée à une étude 
analytique de ses trois repères — à savoir la sphère de l’écoute, 
le niveau formel et les questions du sens et de la signi,cation — 
à partir de quelques exemples. La troisième partie présentera 
l’esquisse d’une modélisation sémiotique à travers l’analyse in-
terprétative d’un exemple précis. 
 Le projet de ce livre a connu un grand nombre d’allers-re-
tours sur les notions et concepts abordés. Bien qu’il soit une dé-
clinaison révisée et ajustée de ma thèse de doctorat (Makhlouf, 
2011), il constitue la synthèse d’une longue ré-exion sur la pra-
tique actuelle du ‘ūd. Cette étude revivi,e la problématique, af-
,ne les propos et engage à nouveau la ré-exion rendant ainsi le 
contenu plus accessible à un public plus large. 
 Il n’est pas tout à fait anodin d’aborder la question de la va-
lorisation de la recherche académique, d’autant plus que le 
nombre de thèses remarquables ne cesse de croître et que leur 
publication est plus que souhaitée à l’aune de la régression du 
marché éditorial (Prochasson, 2013, p. 289-297). C’est pourquoi 
je souhaite exprimer mes remerciements les plus vifs au Centre 
des Musiques Arabes et Méditerranéennes (CMAM) à Sidi Bou 
Saïd (Tunisie) et les éditions Sotumedias pour la stratégie prônée 
et les e*orts multipliés en faveur de la valorisation et la publica-
tion des recherches scienti,ques en musique et musicologie, parti-
culièrement ces trois dernières années. 
 Je tiens aussi à remercier du fond du cœur mon maître et 
professeur Jean-Marc Chouvel qui m’a toujours insu.é l’en-
gouement de la recherche et de l’écriture scienti,que. Sa préface 
ne peut qu’élever le rang de cette contribution et témoigner de 
sa grande générosité. Je ne peux également passer sans adresser 
mes remerciements les plus sincères à Anis Meddeb et Samir 
Becha pour leurs amitiés, disponibilités et leurs conseils avisés. 
Mes remerciements s’adressent aussi à madame Hedia Ben Rejeb 
pour tous les e*orts fournis dans la relecture et la correction lin-
guistique. Enfin, je tiens aussi à exprimer ma profonde grati-
tude à mon ami Amine Beyhom d’avoir pris le temps de lire et 
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commenter les propos de cet ouvrage ; des propos qui trouveront, 
tel est mon souhait, toute la considération de la communauté 
musicologique et attireront, je l’espère fort bien, l’attention des 
lecteurs du grand public.
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