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Anis Klibi

Le rabāb tunisien

Les instruments de musique à cordes frottées dans les pays arabo-islamiques figurent sous plu-
sieurs noms et déclinent une variété de formes, matériaux de construction, sonorités et techniques 
de jeu. Dans les pays du Maghreb arabe, il existe des rabābs qui présentent des formes diverses de 
caisse de résonance et se différencient en outre par le nombre et la matière des cordes ainsi que par 
l’accordage. Pourtant, chacun de ces rabābs maghrébins se caractérise par de nombreuses spécifi-
cités. Le rabāb tunisien, un des trois genres de rabābs les plus connus au Maghreb arabe, repré-
sente une importante source d’information sur l’histoire, la lutherie et les techniques de jeu du 
rabāb en Tunisie. Cet article propose une étude du rabāb tunisien dans une perspective historique, 
organologique, acoustique et musicale, illustrée d’exemples issus de mes travaux de recherches, 
afin de montrer les richesses de l’héritage musical du rabāb et l’intérêt de ce vaste répertoire dans 
le cadre de projets de créations musicales aussi bien pour des objectifs éducatifs que pédagogiques.

The Tunisian Rabāb

Plucked string instruments in Arab Islamic countries occur under many names, with different 
shapes, construction materials, sounds and playing techniques. In the countries of the Arab Magh-
reb, there are rabābs that have various soundbox shapes and differ in the number and material of 
their strings and tuning. Yet each of the Maghreb rabābs is characterised by many specific features. 
In this essay, I will present the Tunisian rabab from historical, organological, acoustic and musi-
cal perspectives. It is one of the three best-known types of rabāb in the Arab Maghreb. Examples 
from my research shall show the richness of the musical heritage of the rabāb and how its vast rep-
ertoire can be of use today in music creation projects for educational purposes.

Le rabāb est l’un des éléments témoignant, d’une manière concrète, du rapprochement entre 
les civilisations et démontrant l’importance du phénomène d’acculturation sur le plan organo-
logique. Ce phénomène qui transcende les frontières a donné naissance à une diversité d’ins-
truments à cordes frottées datant du Moyen Âge qui, en apparence, semblent différents, mais 
en réalité, partagent une histoire commune. L’importance de la mutation du rabāb, autant sur 
le plan organologique que sur celui des spécificités musicales, techniques et stylistiques, se 
mesure à la grande diversité instrumentale engendrée à travers les âges et les territoires. L’his-
toire qui nous raconte le voyage du rabāb dans l’espace et le temps nous montre aussi qu’effec-
tivement, les relations de dialogue culturel sont ainsi construites, des choses se métamorphosent, 
reviennent, partent, s’échangent.
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Les sources
Des éléments iconographiques du xiie et xiiie siècle témoignent de la présence du rabāb en 
Europe, notamment en Sicile au xiie siècle : des peintures ornant le plafond en bois de la cha-
pelle palatine de Palerme représentent plusieurs joueurs de rabāb.

Parmi les documents importants figurent aussi les Cantigas de Santa María, œuvre majeure 
de la vie musicale dans l’Andalousie du xiiie siècle, attribuée au roi Alphonse X le Sage. Ces élé-
ments iconographiques sont d’une grande valeur organologique : ils montrent cinquante-et-
un musiciens jouant chacun d’un instrument parmi lesquels le rabāb arabo-andalou, qui res-
semble beaucoup au rabāb du Maghreb d’aujourd’hui.

Le rabāb est souvent considéré, dans plusieurs pays arabo-islamiques, comme un instru-
ment populaire alors qu’en réalité il joue également un rôle très important dans la musique clas-
sique au Maghreb, où il est utilisé particulièrement dans le répertoire des nūbāts.

On trouve mention du rabāb en Tunisie dans divers manuscrits arabes tel le manuscrit Mutʻat 
al-asmāʻ fī ʻilm al-samāʻ (La réjouissance des auditions par la science musicale) de Aḥmad ibn 
Yūsuf at-Tīfāšī al-Qafṣī (1184–1253), seule trace qui nous soit parvenue de l’époque hafside, évo-
quant le rabāb sous ses deux formes – andalouse et orientale – dans son dixième chapitre.1 Ibn 
Ḫaldūn (1332–1406) aussi a mentionné le rabāb dans son livre Al-muqaddima (L’introduction).2

Le document le plus précieux est le fameux manuscrit intitulé Ġāyatu al-surūri wal-munā 
daté de 1871,3 un document rare et référentiel dont les auteurs sont quatre officiers appartenant 
à l’école militaire du Bardo (près de Tunis).

Cet ouvrage nous offre des informations bien détaillées sur le rabāb tunisien, notamment 
en ce qui concerne les techniques de jeux et l’accordage (Fig. 1).

Pour un public non averti, le rabāb avec lequel on joue le répertoire du mālūf dit classique ou 
savant en Tunisie semble être, a priori, le même instrument qu’en Algérie et au Maroc alors 
qu’en réalité, il existe de nombreuses différences entre les trois rabābs du Maghreb (Fig. 2–4) 
surtout au niveau de la taille, des matériaux utilisés et des techniques de jeu.

1	 Guettat 2000, p. 174.
2	 Ibn Ḫaldūn 2004, p. 406.
3	 Ġāyatu 2005.

Fig. 1	 Rabāb tunisien (Ġāyatu 2005, p. 86).
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de la vie musicale dans l’Andalousie du xiiie siècle, attribuée au roi Alphonse X le Sage. Ces élé-
ments iconographiques sont d’une grande valeur organologique : ils montrent cinquante-et-
un musiciens jouant chacun d’un instrument parmi lesquels le rabāb arabo-andalou, qui res-
semble beaucoup au rabāb du Maghreb d’aujourd’hui.

Le rabāb est souvent considéré, dans plusieurs pays arabo-islamiques, comme un instru-
ment populaire alors qu’en réalité il joue également un rôle très important dans la musique clas-
sique au Maghreb, où il est utilisé particulièrement dans le répertoire des nūbāts.

On trouve mention du rabāb en Tunisie dans divers manuscrits arabes tel le manuscrit Mutʻat 
al-asmāʻ fī ʻilm al-samāʻ (La réjouissance des auditions par la science musicale) de Aḥmad ibn 
Yūsuf at-Tīfāšī al-Qafṣī (1184–1253), seule trace qui nous soit parvenue de l’époque hafside, évo-
quant le rabāb sous ses deux formes – andalouse et orientale – dans son dixième chapitre.1 Ibn 
Ḫaldūn (1332–1406) aussi a mentionné le rabāb dans son livre Al-muqaddima (L’introduction).2

Le document le plus précieux est le fameux manuscrit intitulé Ġāyatu al-surūri wal-munā 
daté de 1871,3 un document rare et référentiel dont les auteurs sont quatre officiers appartenant 
à l’école militaire du Bardo (près de Tunis).

Cet ouvrage nous offre des informations bien détaillées sur le rabāb tunisien, notamment 
en ce qui concerne les techniques de jeux et l’accordage (Fig. 1).

Pour un public non averti, le rabāb avec lequel on joue le répertoire du mālūf dit classique ou 
savant en Tunisie semble être, a priori, le même instrument qu’en Algérie et au Maroc alors 
qu’en réalité, il existe de nombreuses différences entre les trois rabābs du Maghreb (Fig. 2–4) 
surtout au niveau de la taille, des matériaux utilisés et des techniques de jeu.

1	 Guettat 2000, p. 174.
2	 Ibn Ḫaldūn 2004, p. 406.
3	 Ġāyatu 2005.

Malgré l’importance des éléments iconographiques et des documents écrits, la compréhension 
des caractéristiques musicales du rabāb tunisien nécessite des témoignages sonores, malheu-
reusement très rares. Parmi les plus anciennes traces sonores, nous trouvons celles du premier 
Congrès de la musique arabe du Caire, qui s’est déroulé du 14 mars au 3 avril 1932. Outre les 
enregistrements audio, le Congrès du Caire nous a laissé des photos qui nous offrent des infor-
mations précieuses pour étudier les instruments traditionnels du Maghreb, notamment les 
rabābs des trois pays du Maghreb.

D’après la formation de l’ensemble traditionnel tunisien jawqa4 présent au Congrès de la 
musique arabe du Caire en 1932 (Fig. 5), composé d’un chanteur soliste (munšid) et de quatre 

4	 La jawqa (en Algérie et dans le Maroc : le jawq) est un terme utilisé en Tunisie pour désigner un ensemble de 
musiciens jouant un répertoire de musique tunisienne tradionnelle.

Fig. 2	 Rabāb algérien, 1889, New York, 
The Metropolitan Museum, The 
Crosby Brown Collection of 
Musical Instruments, inv. 
89.4.403 (MET s.d.).

Fig. 3	 Rabāb tunisien, 
collection 
personnelle de 
l’auteur.

Fig. 4	 Rabāb marocain, avant 
1955, Amsterdam, 
Tropenmuseum, inv. 
TM-2439-24a (Wereld s.d.).

Fig. 5	 Jawqa tunisienne. De gauche à droite : Muḥammad al-Moqrânî (munšid), Šaih
˘
 ‘Alî Ben ‘Arfa (ṭār ‘arbī), 

Šaih
˘
 Muḥammad Ġānim (rabāb), Šaih

˘
 Khmaīs al-Tarnān (‘ūd ‘arbī), Šaih

˘
 Khemayyis al-’Âtî (naqqarāt),  

Le Caire 1932 (photo : Archives du Centre des Musiques Arabes et Méditerranéennes « Ennejma 
Ezzahra » en Tunisie [CMAM]).
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instrumentistes, on distingue quatre instruments traditionnels typiquement tunisiens considé-
rés comme symboles de la musique arabo-andalouse en Tunisie, connue sous le nom du mālūf 
tunisien : à part le rabāb comme instrument à cordes frottées, il s’agit du ‘ūd ‘arbī, un instru-
ment à cordes pincées, et de deux instruments de percussion, le ṭār ‘arbī et les naqqarāt.

On remarque la position centrale du joueur de rabāb qui n’est autre que le fameux Šaiḫ 
Muḥammad Ġānim (1881–1943), virtuose de rabāb et meneur de jeu, chargé de donner les 
départs et les attaques au fil des changements rythmiques ou mélodiques.

Le rabāb joue un rôle central dans la jawqa avec sa sonorité et son timbre imposant qui 
domine ceux des autres instruments. Il est en perpétuelle interaction avec le ‘ūd ‘arbī joué par 
l’éminent maître Šaiḫ Khmaīs al-Tarnān (1894–1964) qui formait avec le Šaiḫ Muḥammad 
Ġānim un duo exceptionnel. L’enregistrement de 1932 est le parfait témoignage de cette com-
plémentarité extraordinaire entre le joueur de rabāb et le joueur de ‘ūd ‘arbī.

À noter également, le jeu rythmique très intéressant du ṭār ‘arbī joué par le Šaiḫ ‘Alî Ben 
‘Arfa et du naqqarāt joué par le Šaiḫ Khemayyis al-’Âtî.5 Tous les deux sont aussi en interaction 
simultanée avec les deux instruments mélodiques, c’est-à-dire le’ūd ‘arbī et le rabāb.

5	 Voir Caire 1932, CD 2, track 13.

Fig. 6	 Jawq algérien, Caire 1932 (photo : CMAM).

Fig. 7	 Jawq marocain, Caire 1932 (photo : CMAM).
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La position centrale et le rôle de chef d’ensemble attribué au joueur du rabāb au sein de la jawqa 
traditionnelle tunisienne se retrouvent dans les autres jawq-s notamment algériens (Fig. 6) et 
marocains (Fig. 7). Les figures 6 et 7 indiquent la disposition adoptée par ces derniers pendant 
leur présence au Congrès de la musique arabe du Caire de 1932, ce qui démontre la valeur musi-
cale et la place qu’occupe le rabāb dans l’ensemble traditionnel jouant le répertoire arabo-
andalou classique du Maghreb.

La lutherie
La facture du rābab tunisien est un domaine qui est resté pendant longtemps le monopole de 
quelques luthiers connus, dont Hedi Belasfar (*1944). Pendant mes recherches j’ai voulu docu-
menter d’une manière précise la facture des instruments traditionnels de la jawqa tunisienne, 
tels que le rabāb.6 Pour cela j’ai suivi pendant des années le travail de quelques luthiers, notam-
ment Hedi Belasfar.

Le rabāb tunisien est une vièle monoxyle. L’instrument est dit ‹ naviforme ›, en raison de sa 
caisse de résonance, dont la forme profonde rappelle celle d’un bateau. Le rabāb se compose de 
deux éléments distincts : l’instrument proprement dit, et l’archet.

L’archet

Il existe deux types d’archet de rabāb en Tunisie. Le premier type est l’archet en roseau. Il s’agit 
d’un archet léger en roseau courbé, long de 58 cm. Le deuxième type est l’archet en bois. C’est 
un archet lourd en bois de mûrier, également de 58 cm de longueur. La mèche, en crin de che-
val naturel ou synthétique, est tendue et attachée aux deux extrémités de la baguette de roseau 
ou de bois.

La caisse

La caisse de résonance est taillée dans une seule pièce de bois de noyer, d’acajou ou de cèdre, 
de forme générale ovoïde, allongée, étroite et bombée. Les dimensions de la pièce de bois sont : 
longueur : 70 cm / largeur : 30 cm / hauteur : 20 cm. La caisse de résonance est creusée à par-
tir d’une seule pièce de bois par un maillet et une gouge. Elle est pourvue d’ouïes sur le côté 
et au dos de l’instrument. Les ouïes latérales se composent de trois trous circulaires, percés 
avec une perceuse à main, situées sur les deux côtés de la caisse au niveau du manche, déco-
rée de motifs géométriques, végétaux ou floraux incrustés, en nacre. Les ouïes du dos sont trois 
trous circulaires, percés à l’extrémité inférieure du dos et sans décoration. Le luthier traite la 
surface de la caisse par rabotage et lissage. Après la fixation du chevillier, la caisse peut aussi 
être peinte.

À l’intérieur de la caisse, trois pièces de bois cylindriques disposées verticalement, appelées 
« âmes », garantissent la mise en résonance des différentes zones de la caisse de l’instrument.

La mastra (règle) est une pièce de bois rectangulaire, située à 31,5 cm de l’extrémité supé-
rieure de la caisse de résonance. Placée au point d’intersection entre les parties supérieure et 
inférieure de la table, elle se trouve sous le parchemin qui recouvre la partie inférieure et la 
plaque de cuivre qui recouvre la partie supérieure. Par conséquent, elle relie les deux parties de 
la table d’harmonie : la partie inférieure est en parchemin, généralement en peau de chameau 
ou de chèvre. La partie supérieure de la table est décorée de trois rosaces circulaires appelées 
šamsiāt ou qamrāt ou naǧmiāt. À partir d’un modèle en bois, les rosaces sont finement sculp-

6	 Klibi 2017.

Le rabāb tunisien
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tées de motifs géométriques et végétaux sur un morceau de cuivre. Ensuite, la plaque de cuivre 
est fixée par des épingles sur la partie supérieure de la table.

Le chevillier (ra’s) est une seule pièce rectangulaire, à angle droit avec le corps. Il est relié 
par une extension à l’extrémité de la caisse à la partie supérieure appelée lsān, la langue. Il se 
termine par une extrémité cylindrique rappelant la volute du violon. Il existe aussi une autre 
forme de chevillier de décoration différente.

Deux grandes et fortes chevilles (malawi ou ‘asafer) en bois de fruitiers tourné servent à 
régler la tension des deux cordes. Les cordes en boyau sont fabriquées de manière artisanale 
traditionnelle à partir de boyau de veau ou de mouton, ou bien importées, de marque Pirastro, 
essentiellement conçues pour l’alto ou le violoncelle. L’accordage s’effectue toujours en quinte : 
Sol 2 et Ré 3, dites ḏil et ḥsin dans l’appellation maghrébine.

Taillé dans un morceau en ivoire ou encore dans un fémur de bœuf, le sillet (al’atba) est 
généralement arrondi, mais il existe aussi sous une forme fine rectangulaire à la manière occi-
dentale. Il est placé et collé dans l’assemblage du chevillier.

Le bouton consiste en un morceau de bois d’ébène de forme cylindrique. Il est inséré dans 
un trou au bas de la caisse de résonance. Donc c’est à l’extrémité inférieure de la caisse que les 
cordes vont être attachées ou plus exactement nouées.

Vers l’extrémité inférieure de la table en parchemin est fixé un chevalet oblique. Il existe 
deux genres de chevalet : l’un est semi-cylindrique, fait avec la moitié d’un morceau de roseau 
de diamètres variables ; l’autre est en bois, à la manière du chevalet du violon. Les deux cordes, 
fixées au bouton à l’extrémité inférieure de la caisse, passent sur le chevalet, puis le sillet et 
finissent attachées, chacune à sa cheville respective.

Étude acoustique
Le rabāb tunisien se caractérise par des spécificités sonores et un timbre original, Au-delà de 
la simple impression auditive, j’ai voulu découvrir, à travers une étude acoustique, l’univers 
caché des propriétés physiques du son des deux cordes à vides du rabāb tunisien. Et puisque ce 
n’est pas mon domaine de spécialité, cela a nécessité l’aide et l’encadrement de Hached Kobi, 
auparavant professeur d’acoustique à l’Institut Supérieur de Musique de Tunis.

Des calculs de fréquences, des analyses d’harmoniques ont apporté quelques clarifications 
sur le sujet, surtout au niveau des harmoniques, révélant, par exemple, la richesse harmonique 
de la corde à vide Ré par rapport à la corde à vide Sol (précisons que cette remarque ne s’applique 
que sur le cas étudié qui est mon propre rabāb).7 Ce travail reste le début d’une aventure dans 
le monde de l’étude acoustique du rabāb tunisien.

Les techniques de jeu
Le joueur de rabāb tient l’archet dans la main droite entre le pouce et l’index, les autres doigts 
appuyés sur la mèche exerçant sur cette dernière une tension et permettant de maîtriser l’orien-
tation du jeu de l’archet soit en poussant, soit en tirant. Le joueur de rabāb tient l’instrument 
en position verticale. La partie inférieure de la caisse du rabāb repose sur le genou droit et le 
cheviller appuyé sur l’épaule gauche. Cette position légèrement oblique facilite le jeu et permet 
de démancher aisément.

Le rabāb est tenu dans sa partie supérieure entre le pouce et l’index de la main gauche.

7	 Voir Klibi 2017, p. 683–692.
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Le jeu de la main gauche est basé sur un doigté qui s’opère par crochetage latéral de la corde, 
contrairement au jeu du violon qui repose sur la technique de contact direct des doigts avec la 
touche. Outre que le rabāb n’a pas de touche, il se caractérise par une grande distance entre les 
cordes et le corps de l’instrument (3 centimètres environ).

Les positions de jeu dépendent de la technicité de l’instrumentiste. Les quatre positions pos-
sibles sont : 1ère / 4ème / 5ème / 3ème par ordre décroissant de fréquence.8

Ornementations
Le jeu du rabāb tunisien est riche en ornementations. Mes travaux de recherche m’ont permis 
de déterminer neuf types d’ornementations :

•	 le gruppetto par la note supérieure ;

Fig. 9

•	 le mordant supérieur ;

Fig. 10

8	 Dans mes travaux de recherche, je n’ai pas trouvé des cas d’utilisation de la 2ème position.

Le rabāb tunisien

Fig. 8	 Les quatre positions de jeu du rabāb tunisien (Montage AK).
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•	 le mordant inférieur ;

Fig. 11

•	 le trille supérieur ;

Fig. 12

•	 appoggiatures brèves ;

Fig. 13

•	 appoggiatures doubles ;

Fig. 14

•	 glissando ;

Fig. 15

•	 portamento ;

Fig. 16

•	 saut d’octave.

Fig. 17
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Classé traditionnellement comme ornementation, personnellement, je considère le saut d’oc-
tave plutôt une nécessité technique. Quand même, en l’écoutant, on a l’impression que c’est 
une ornementation ou une variation de style. Elle peut être une solution ou un choix technique 
vu les limites du registre de jeu.

Les fameux joueurs du rabāb tunisien
La Tunisie a connu au long de son histoire plusieurs grands joueurs de rabāb : j’ai essayé de ras-
sembler les noms de ceux qui ont marqué leur époque comme maitres de cet instrument. On 
peut considérer Brīhem Tebsī (détails biographiques inconnus) et Aḥmad Batiḫ (connu aussi 
sous le nom de Aḥmad Derbel, 1870–1938) comme la permière génération de joueurs de rabāb 
tunisien, marquant l’époque allant du milieu du xixe siècle à la deuxième décennie du xxe siècle. 
Brīhem Tebsī est le plus ancien nom cité dans les sources écrites. Aḥmad Derbel était l’un de 
ses contemporains.

Muḥammad Ġānim (1881–1943, Fig. 18), déjà cité dans cet article, fut l’un des plus éminents 
joueurs de rabāb tunisien, excellent instrumentiste, musicien, compositeur et l’un des fonda-
teurs de la fameuse association de musique tunisienne, la Rašīdiyya. Il était le chef de la jawqa 
tunisienne qui a représenté la Tunisie au premier congrès de musique arabe du Caire en 1932.

Le rabāb tunisien

Fig. 18	 Muḥammad Ġānim (photo : CMAM).
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Parmi ses élèves était le fameux musicien Qaddour Ṣrarfī (1913–1977, Fig. 19) qui fut son dis-
ciple.

Albert Abitbol (détails biographiques inconnus, Fig. 20), musicien juif tunisien, a joué au sein 
de l’orchestre de la Rašīdiyya à la même période que Muḥammad Ġānim. Il prit la relève de 
Muḥammad Ġānim aprés le décès de ce dernier.

Belḥassan Farza (1925–2016, Fig. 21) fut l’un des plus brillants joueurs du rabāb tunisien, et un 
excellent violoniste. Encouragé par son maître le Šaiḫ du mālūf Khmaīs al-Tarnān (1894–1964, 
Fig. 22),Ġil intègre la Rašīdiyya en 1942, huit ans après sa fondation. Khmaīs al-Tarnān était 
plus connu en tant que jouer de ‘ūd ‘arbī ainsi que son disciple Ṭahar Ġarsa (1933–2003, Fig. 23). 
Il est possible qu’ils aient tous les deux également joué du rabāb sans toutefois en devenir des 
spécialistes.

Fig. 19	 Qaddour Ṣrarfī (photo : CMAM).

Fig. 20	 Albert Abitbol (photo : CMAM).
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Parmi ses élèves était le fameux musicien Qaddour Ṣrarfī (1913–1977, Fig. 19) qui fut son dis-
ciple.

Albert Abitbol (détails biographiques inconnus, Fig. 20), musicien juif tunisien, a joué au sein 
de l’orchestre de la Rašīdiyya à la même période que Muḥammad Ġānim. Il prit la relève de 
Muḥammad Ġānim aprés le décès de ce dernier.

Belḥassan Farza (1925–2016, Fig. 21) fut l’un des plus brillants joueurs du rabāb tunisien, et un 
excellent violoniste. Encouragé par son maître le Šaiḫ du mālūf Khmaīs al-Tarnān (1894–1964, 
Fig. 22),Ġil intègre la Rašīdiyya en 1942, huit ans après sa fondation. Khmaīs al-Tarnān était 
plus connu en tant que jouer de ‘ūd ‘arbī ainsi que son disciple Ṭahar Ġarsa (1933–2003, Fig. 23). 
Il est possible qu’ils aient tous les deux également joué du rabāb sans toutefois en devenir des 
spécialistes.

Ḥamadi Laġbabi (1927–2007, Fig. 24) bien connu comme joueur de rabāb tunisien, est néan-
moins plus célèbre en tant que danseur folklorique.

Le rabāb tunisien

Fig. 21	 Belḥassan Farza (photo : CMAM).

Fig. 22	 Kh
˘
maīs al-Tarnān (photo : CMAM). Fig. 23	 Ṭahar Ġarsa (photo : CMAM).

Fig. 24	 Ḥamadi Laġbabi (photo : CMAM).
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Deux autres joueurs de rabāb, à savoir Moḥammad ‘Allāgui (* 1915, date de décès inconnue; 
Fig. 25) et Ġharbi Bouraṣ (* 1932, date de décès inconnue; Fig. 26), ont participé à la formation 
musicale de « l’Association la Rašīdiyya de la musique tunisienne ».9

Du rabāb au violon
Le violon, anciennement issu du rabāb, est retourné vers le Sud pour s’intégrer dans la musique 
tunisienne, surtout depuis les premières décennies du xxe siècle.

Le rabāb et le violon ont coexisté en Tunisie pendant cette période transitoire, comme le 
montre Figure 27 qui témoigne de l’usage simultané de ces deux instruments par les musiciens 
de l’époque : ils se servent du rabāb pour exécuter un répertoire classique du mālūf en première 
partie de soirée puis changent d’instrument en seconde partie, pour jouer un répertoire de 
musique populaire incitant à la danse.

9	 Sqangi 1986, p. 113.

Fig. 25	 Moḥammad ‘Allāgui (photo : CMAM). Fig. 26	 Ġharbi Bouraṣ (photo : CMAM).
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Deux autres joueurs de rabāb, à savoir Moḥammad ‘Allāgui (* 1915, date de décès inconnue; 
Fig. 25) et Ġharbi Bouraṣ (* 1932, date de décès inconnue; Fig. 26), ont participé à la formation 
musicale de « l’Association la Rašīdiyya de la musique tunisienne ».9

Du rabāb au violon
Le violon, anciennement issu du rabāb, est retourné vers le Sud pour s’intégrer dans la musique 
tunisienne, surtout depuis les premières décennies du xxe siècle.

Le rabāb et le violon ont coexisté en Tunisie pendant cette période transitoire, comme le 
montre Figure 27 qui témoigne de l’usage simultané de ces deux instruments par les musiciens 
de l’époque : ils se servent du rabāb pour exécuter un répertoire classique du mālūf en première 
partie de soirée puis changent d’instrument en seconde partie, pour jouer un répertoire de 
musique populaire incitant à la danse.

9	 Sqangi 1986, p. 113.

Le violon offre beaucoup plus de possibilités techniques à l’instrumentiste, ce qui a facilité son 
insertion dans le répertoire classique tunisien. ‘Abdela’ziz Jemail (1895–1944, Fig. 28), Raḥmīn 
Bard’a (détails biographiques inconnus, Fig. 29) et Ḫaylū al-Ṣġīr (1875–1944, Fig. 30) furent des 
figures célèbres qui ont marqué cette époque-là où le violon était tenu de la même manière que 
le rabāb. Petit à petit, le violon et l’alto, ainsi que le violoncelle et la contrebasse, ont remplacé 
le rabāb.

Le rabāb tunisien

Fig. 27	 Jawqa tunisienne, carte postale, début xxe siècle, Collections ND. Phot (Neurdein tunis) sous le nom de 
« Musiciens indigènes », référence (198 T), D’amico Libraire, 15 avenue de France, Tunis.

Fig. 28	 ‘Abdela’ziz Jemail (photo : 
CMAM).

Fig. 29	 Raḥmīn Bard’a (photo : 
CMAM).

Fig. 30	 H
˘

aylū al-Ṣġīr (photo : CMAM).
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Du violon au rabāb
Le parcours de l’auteur de cet article, en revanche, a suivi le trajet inverse, du violon au rabāb : 
j’étais depuis longtemps fasciné par le rabāb en tant qu’instrument authentique et original.

Pour cette raison, en 1999, j’ai commencé mes études et recherches concernant cet instrument, 
ce qui m’a conduit vers l’éminent joueur de rabāb Belḥassan Farza pour devenir à mon tour 
son disciple et apprendre les différentes techniques du jeu instrumental.

Fig. 31	 Anis Klibi (photo : 
collection personnelle).

Fig. 32	 Anis Klibi avec 
Belḥassan Farza 
(photo : collection 
personnelle).
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Depuis, j’ai eu l’honneur de jouer avec lui à plusieurs occasions. Ensuite, le fameux maitre 
’Abdelḥamid Bel’eljia m’a proposé de me joindre à l’orchestre de la Rašīdiyya. La photo ci-des-
sous (Fig. 33) témoigne de ma participation à l’ouverture du festival international de Carthage 
en 2005.

Mon expérience au sein de la Rašīdiyya a continué avec Zied Ġarsa (*1975), fils et successeur 
de feu Ṭahar Ġarsa.

Conclusion
Instrument rare de nos jours, le rabāb tunisien reste pour toujours dans la mémoire des Tuni-
siens comme le témoin d’un patrimoine musical national aussi riche que varié.

Les joueurs de rabāb tunisien ne sont pas nombreux, d’autant plus que la génération actuelle 
est de plus en plus interessée par les instruments modernes au détriment des instruments tra-
ditionnels. Par ailleurs, il n’existe plus beaucoup de luthiers qui maitrisent parfaitement les tech-
niques de facture de cet instrument. Les chercheurs jouent donc un rôle très important pour la 
sauvegarde d’instruments de musique comme le rabāb qui fait partie du patrimoine mondial. 
Les travaux de recherche nécessitent une collaboration avec les musiciens et les luthiers. En 
conclusion, on peut dire que le rabāb tunisien constitue une précieuse source d’informations 
sur l’héritage musical national et s’avère également une pièce déterminante sur le plan histo-
rique, en fournissant aux chercheurs des éléments de réponses dans leur efforts de reconstitu-
tion de l’histoire universelle.
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