Commentaires sur les œuvres choisies sur le compact-disque

I/ Qá’im Wa Nisf al-Istihlál

Cet enregistrement de 1960 est d’une grande précision dans l’exécution et dénote d’une grande maîtrise instrumentale et d’un très haut niveau orchestral, fruits du travail acharné du maître avec ses disciples. Ces premiers enregistrements de Temsamání vont dévoiler un style nouveau, plein de vigueur et spécifique de l’école nordique qui va insuffler une vie nouvelle au sein de la tradition et dynamiser le processus de revivification de cet immense patrimoine resté dans l’ombre durant de longs siècles. 

Dès les premières notes de l’introduction instrumentale de rythme libre ou búgya (1), on est saisi par l’austérité du style et par un agencement précis et bref des phrases musicales. La seconde pièce instrumentale rythmée, cette fois-ci, (twíshya) (2) révèle les séquences du rythme (mízan) qá’im wa nisf dans son mouvement long. C’est un rythme qu’on chiffre en 8/4. Cependant, il faut se garder à lui appliquer la conception rigide des temps forts et faibles qui régit le système des mesures en Occident. Les points d’appuis « forts » sont donnés par le 1er, 4éme, 5éme temps et la deuxième partie du deuxième temps, d’où cette sensation de boitement du rythme ou syncope. Le tár, instrument ancestral et la drbúga, introduite dans les années trente dans l’instrumentarium de ce répertoire, sont les instruments de base qui assurent le déroulement des mouvements successifs constitutifs de cette phase rythmique ou mízán de la núba. La notion de rythme étant capitale pour cette musique, souvent le joueur du tár (trrár) doit être un grand connaisseur du répertoire, posséder un sens accru de la rythmique musicale et une technique suffisante afin de faire diversifier ses frappes à l’infini en usant de ce grand legs que constitue l’improvisation. Cette twíshya est constituée de trois thèmes ou phrases musicales. Chaque séquence est jouée deux fois. Le fait que tout l’orchestre joue dans le registre grave, (comme on peut l’apprécier dans la troisième partie de cette pièce) constitue l’une des nouveautés apportées par Temsamání. Le changement de registre, fréquemment utilisé par le maître, enlève la monotonie aux phrases répétitives en attirant l’attention de l’auditeur et en provoquant une sensation de méditation. C’est l’une des spécificité qui démarque le style temsamanien et ouvre la voie à l’instrumentation réfléchie de cette musique souvent ressentie  comme monotone par les profanes, et par ceux qui ne fournissent pas l’effort nécessaire à la compréhension des musiques traditionnelles savantes.     

La première san’a (chanson, œuvre d’art) (3) du mízán (tsdíra) s’intitule, « yá man lahu ahsanu s-sifati » (Oh celui qui possède la meilleure effigie ! Oh dérivé du myrte, oh lune ! ). Ainsi, en évoquant la lune, les paroles du poème (muwashshah) révèlent la thématique de la núba (suite musicale) qui coïncide avec l’heure de la journée réservée à l’interprétation de mode (tab’) al-Istihlál, tel que c’est décrit dans kunnásh al-Há’ik (recueil de poèmes de al-ála, 1800). En effet, la charge émotionnelle de tab’ al-Istihlal n’est pleinement éprouvée qu’après le coucher du soleil et l’apparition de l’astre qui incarne la rencontre passionnelle des amoureux dans le silence discret et complice de la nuit. 

La deuxième san’a du mízán (4) Yá Mawláy… (Oh ! Mon seigneur je resterai debout devant ta porte à la frappe du destin). C’est la plus longue san’a du mízán, 27 dawr. Le critère de longueur d’une san’a est déterminé selon le nombre de dawr-s (mesures) qu’elle contient sans aucune relation avec le mètre ou le nombre de vers constitutifs du poème. Dans la construction du mízán, la plus grande san’a est désignée, dans le jargon des musiciens traditionnels, sous le vocable de « la mariée » ou « la métropole ». En plus des paroles, les vocalises ou tarátín (Ya la lan/ Ti ri tan…) occupent une place prépondérante dans la composition de la san’a, entrent dans son corps et peuvent s’étaler sur plusieurs dawrs. L’une des particularités de cette san’a c’est que durant les solos vocaux de Shqára et la réponse de la chorale (tiritáy, ya la lal la lal la lan), le rythme utilisé durant ces 4 mesures est le dary (4/4). 

La san’a suivante (5) est chantée sur muwashshah de al-Shushtarí (1212/1269), bi dhá l-hubb, n’ammar qalb (avec cet amour, je remplis mon cœur). 

Ensuite, c’est avec la san’a, má ahláh yá kawkaba l-ahlák (Comme tu es beau oh ! astre des ténèbres) (6), que se termine cette première sélection. Il ne faut pas perdre de vue qu’un mízán joué dans son intégralité peut durer jusqu’à trois heures en moyenne. Souvent on est obligé d’écourter sa durée en faisant une sélection parmi ses nombreuses san’a. Même dans le jeu direct, et selon les circonstances, c’est sur le chef de l’orchestre que repose la responsabilité du choix spontané de l’agencement des différentes san’a. Le musicien doit rester attentif et alerte aux changements opérés brusquement et à l’improviste par le maître (nfqa). La maîtrise de cette technique requiert une connaissance parfaite et intégrale du répertoire ainsi qu’un savoir-faire (sirr) qui n’est détenu que par un cercle restreint de maîtres.

Le muwwál (7) est un chant libre qui permet au munshid (chanteur) et à l’instrumentiste de libérer une grande charge émotionnelle et de donner libre cours à une improvisation qui n’a de limite que les capacités propres du musicien. A travers le choix poétique de ce muwwál, on décèle l’appartenance du grand maître Shqára à la confrérie religieuse de Tétouan (záwya l-Harráqiyya). En effet, ce poème a été écrit par un grand mystique de l’Orient, Ibn al-Fárid (1181-1235). Shqára compte parmi les rares artistes contemporains qui maîtrisent ce genre musical. Le fait qu’il soit un virtuose du violon l’a aidé à mieux structurer les phrases du muwwál et à mieux appuyer les notes fondamentales du mode (tab’). 

 
L’enchaînement se fait avec le mouvement intermédiaire du mízán (mhzúz) au niveau de la première qantra (pont), má nshkí (8). Après les san’a–s laysa l-‘asá (9) et yá laylata l-bushrá (10) de ce mouvement, l’orchestre aborde la deuxième qantra (pont) n-ddmm-m wa najda’ (11) et termine avec la dernière san’a, qalbí wa sadrí  (qafla). 

II/ Núba al-Isbihán

 
Ce tab’ se base sur Ré comme note fondamentale et se différencie de tab’(mode) Raml l-Máya par son insistance sur la note Sol, surtout dans le registre grave. Quelques chercheurs lui trouvent des similitudes avec le maqám Isfahán iranien. 

Les pièces choisies sont la búgya(13), la twíshya (14), dont les définitions sont données ci-dessus, et les trois dernières san’a-s du Btáyhí qui est le deuxième mouvement de la núba 15/16/17. 

III/ Núba al-Hiyáz l-Mshárqí 

 
Cette twíshya  de núba al-Hiyáz l-Mshárqí (18) a été interprétée par un ensemble de musiciens sous la direction de Múláy Ahmed Lúkílí ( úd) et la participation de Temsamani (alto), à l’occasion de la célébration de la fête de mariage d’un musicien de Tanger. Comme j’ai eu l’honneur de participer à cette cérémonie en tant que luthiste, je voudrais vous faire-part, à titre anecdotique, d’un heureux événement. En effet, maître Lúkílí n’autorisait pas l’enregistrement de ses concerts privés afin de ne pas révéler une partie du répértoire qu’il gardait jalousement pour ses disciples et pour la diffusion à l’échelle nationale à travers la radio et la télévision marocaine. Cependant, j’ai eu l’audace de placer mon magnétophone tout près de lui, et grâce à sa tacite approbation, j’ai réussi à enregistrer ce mémorable moment musical. 

A Tanger, on avait le privilège de voir ces deux piliers de la musique andalouse dans une ambiance musicale qui faisait plonger les musiciens et les mélomanes dans les secrets des jardins de Al-Andalus. Ces deux maîtres sont restés très attachés à cette ville malgré la distance qui les en séparait. En effet, Temsamání qui a quitté sa ville natale pour rejoindre son poste de directeur du conservatoire de Tétouan venait fréquemment rendre visite à sa famille et ses amis. Quant à Lúkílí, qui a été contraint de quitter sa ville natale Fez pour des raisons politiques, il a vécu durant plus d’une dizaine d’année à Tanger et il s’est marié avec une tangéroise. Lorsqu’il s’est installé à Rabat en 1952, pour diriger l’orchestre national de musique andalouse, il a gardé une grande nostalgie pour cette ville qui l’avait chaleureusement accueillie et qui lui était si chère. Comme ses frères, ses amis et ses musiciens, avec qui il avait crée l’association « les frères de l’art », vivaient tous à Tanger, il y revenait chaque mois d’été afin de retisser des liens indélébiles avec son passé. 

Temsamání n’aimait jouer de l’alto que dans les occasions particulières ou à la demande de ses admirateurs. Dans le fameux enregistrement de l’U.N.E.S.C.O., il avait cédé à la sollicitation de son ami Dris Benjelloun, président de l’association des amateurs de la musique andalouse, en jouant de cet instrument. Encore une fois, nous regrettons la disparition de ce précieux enregistrement qui a réuni les trois plus grands maîtres d’al-ála : Lúkílí, Rais et Temsamání, ainsi qu’une sélection des meilleurs musiciens de l’époque qui étaient tous à l’apogée de leur art. Contrairement à l’enregistrement récent de l’a "Anthologie al-ála" qui s’est réalisé dans des conditions moins favorables. Dans l’enregistrement de cette twíshya (18), Temsamání démontre une bonne technique et maîtrise en jouant de l’alto. 

