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Préface 
 
 
 

L’ouvrage très important sur la poétique berbère de l’Atlas central 
marocain que vous tenez entre les mains est le fruit d’un long 
travail de recherche personnel mené par un Professeur de français 
de la Faculté des Lettres de Béni Mellal dans le but d’obtenir un 
Doctorat National.  
 
Peu de chercheurs sont aussi qualifiés que lui pour mener à bien 
pareille enquête. En effet, issu des Ayt Ouirra des environs de 
Ksiba n’Moha Ou Saïd, le Professeur Bassou Hamri, en tant que 
locuteur natif de Tamazighte, est un fils du pays. C’est dire que dès 
son plus jeune âge, il a baigné dans cette oralité berbère dont la 
poésie constitue le plus beau fleuron. Toutefois, bien qu’ayant 
poursuivi des études littéraires, il a eu le mérite de ne pas 
considérer comme quantité négligeable l’héritage traditionnel qui 
était le sien. Mieux, il a su aborder dans une démarche analytique 
tout ce que celui-ci comportait de plus attrayant en matière de 
poésie lyrique, didactique et héroïque. Dans le but, comme il le dit 
dans son introduction, d’« apporter notre humble contribution 
(…) afin que cette poétique puisse être explorée au maximum (…) 
pour mettre en exergue le rôle littéraire et culturel qu’elle a joué et 
qu’elle continue toujours à jouer dans le monde berbère. »  
 
D’autres que lui, il est vrai, s’étaient déjà penchés sur la poésie 
amazighe, avaient publié des corpus, s’étaient livrés à une amorce 
d’analyse thématique, voire métrique. Peu de chercheurs, 
cependant, ne l’avaient abordé d’une façon aussi systématique sous 
un angle à la fois culturel et analytique.  
 
Dans son analyse de la poéticité amazighe, Hamri évoque les 
divers registres que connaît ce genre et qui sont le sacré, le 
profane, le professionnel, le villageois, le rituel, le divertissement. Il 
met en avant, comme il se doit, le rôle didactique et socio-religieux 
de « l’intellectuel rural », véritable professionnel, qu’est le 
troubadour, amdyaz ; sans oublier le simple trouvère ou 
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improvisateur de vers villageois, anccad. Certains rites sont 
analysés, tel les chants de rogations de pluie, du style  tlvnja, alors 
qu’une place de choix est réservée aux chants et rites du mariage, 
de la circoncision, et de la tonte des moutons. 
 
La deuxième partie de l’ouvrage est consacrée aux problèmes 
épineux que sont les genres et procédés poétiques de Tamazighte. 
Ceux-ci sont effectivement nombreux, variant légèrement dans le 
fond et la forme d’une région à une autre, et donnent lieu à des 
définitions, à des interprétations différenciées selon les locuteurs 
auxquels on a affaire. Un des mérites de Hamri, on le verra, aura 
été de dépasser dans son analyse les formes classiques tamdyazt, 
tamawayt, izli, llva. Ainsi le lecteur fera-t-il la connaissance de 
termes moins connus tels que tiwnt (‘versification’), rarement 
évoqué jusqu’alors ; de tayffart (‘chaîne’), genre proche de 
tamdyazt ; de lmayt (‘appel’), synonyme de tamawayt ; d’afrradi 
(lit. ‘solitaire’) qui se dit d’un izli isolé ; de tavyult (‘ânesse’) 
présentée par Hamri comme avatar de llva ; des sous-genres que 
sont ahlll, tivuniwin, timzunzrin, et les joutes oratoires, timnaäin. 
Sans oublier les nombreux procédés d’exécution de la danse 
apidus, des chants des « chikhates », déclinés en accord avec 
certains genres poétiques ci-dessus mentionnés. Tout ceci est 
abondamment décrit, en mettant en évidence le côté esthétique, 
avec un petit corpus de morceaux choisis en Tamazighte, suivie 
d’une traduction française, afin d’illustrer son propos. 
 
Un chapitre traite alors des procédés de création poétique avec 
publication d’une joute oratoire, texte en Tamazighte avec 
traduction française, curieusement agencée sous forme de 
tamdyazt. D’autres sous-chapitres décrivent l’intertextualité, ainsi 
que la place de la poésie tamazighte prise entre traditionnel et 
contemporain.  
 
La troisième partie, consacrée à la thématique, est à notre avis la 
plus fournie, et contient des matériaux jusqu’alors inédits. Trois 
thèmes essentiels y sont abordés : la casuistique amoureuse sous 
toutes ses formes, la résistance contre le Roumi, la religiosité. On 
constate qu’il s’agit d’un véritable amour courtois berbère qui 
tourne autour des « montagnes boisées » (lowari), qui est ressenti 
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jusque dans les os (jaj ivÃan), mais où dignité et retenue sont de 
mise, malgré les machinations des envieux, des jaloux, et du fqih. 
Ses formes modernes, reflétant notamment le thème d’actualité 
qu’est l’émigration, sont également décrites, illustrées et analysées. 
 
Mais l’intérêt principal de l’ouvrage réside incontestablement dans 
la partie traitant de la poésie de résistance, aussi bien dans ses 
formes courtes, que celles, plus longue consacrées à la bataille d’El 
Hri (Khénfira), de Ksiba (mrraman), permettant de situer ces 
poèmes dans leur contexte d’époque. Surtout, enfin, la ballade 
(tayffart) contre Sidi Lmekki, travail important et très complet 
avec texte vernaculaire, traduction, annotation, et analyse socio-
littéraire, objet d’une longue enquête sur le terrain. 
 
Une quatrième partie aborde la littérarité de la poéticité en 
Tamazighte. Section plus technique qui approfondit les problèmes 
d’emploi de glides en rupture de hiatus, de « mélodie-mètre » sous-
jacente au vers, avec exemples de scansion pour illustrer 
l’organisation strophique dans le détail. Sont également pris en 
compte des traits de langue littéraire : emploi de formules 
récurrentes et d’emprunts lexicaux, infractions grammaticales, 
métaphores, images et figures de style dont la répétition et le 
parallélisme. 
 
Il convient, pour conclure là notre présentation de cet ouvrage, de 
souligner que notre chercheur, livré en quelque sorte à ses propres 
moyens, a eu le courage d’engager cette recherche, ce travail de 
réflexion et de rédaction, en prenant sur le temps libre que lui 
laissaient ses heures de service à la Faculté de Beni Mellal. Il en a 
d’autant plus de mérite. Reconnaissons, cependant, qu’il a reçu 
assistance, conseil et soutien d’un certains nombre de collègues 
mentionnés dans la rubrique « Remerciements ». 
 
Enfin cet ouvrage, est-il besoin de le rappeler, se situe dans une 
dynamique d’ensemble, reflet d’une véritable renaissance culturelle 
en cours. C’est dire qu’il est d’actualité. On ne peut, en effet, que 
se réjouir de l’essor remarquable qu’ont connu ces cinq dernières 
années les études amazighes au Maroc, grâce à la clairvoyance de 
S.M. le Roi Mohammed VI qui aura permis la création de 
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l’IRCAM, institution entièrement consacrée à Tamazighte ainsi 
qu’à la culture berbère, partie intégrante de l’héritage culturel du 
Maroc tout entier. 

 

Michael PEYRON 

Professeur d’Histoire 

& de Culture amazighe 
Université Al-Akhawayn, Ifrane 
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A- PRELIMINAIRE  
 
 
« Tu dois aimer ta montagne, tu es ta 
montagne, un grain de ta montagne ». 
Mohamed KHAIR EDDINE, Légende et vie 
d’Agounchich, Ed. du Seuil, p.67. 

 
 

On a souvent usé du terme berbère pour désigner soit cette 
langue, soit celui qui la pratique en tant que sa langue maternelle 
ou en tant que qualificatif pour désigner tout ce qui se rapporte à 
cette entité humaine. Mais aujourd’hui, certaines sensibilités voient 
dans ce terme une certaine dépréciation et sont nombreux ceux qui 
le rejettent pour lui substituer le terme amazigh ou de tamazighte 
(pour parler de la langue). Cependant, cette appellation prête 
parfois à confusion, car une certaine catégorisation a été opérée 
dans le domaine spacial de cette langue; ainsi l’on parle au Maroc 
de chleuh, de rifain et d’amazigh pour désigner les parlers 
afférents aux trois grands groupements amazighs du pays ; le terme 
amazigh, censé couvrir tout le pays de Timouzgha, allant des Iles 
Canaries jusqu’en Egypte, se trouve cependant limité à l’Atlas 
central.  

Donc, pour qu’il n’y ait pas d’équivoque, nous allons 
utiliser, tout au long de notre étude, le terme de berbère pour 
désigner l’ensemble de la lange de Timouzgha et les termes 
amazigh et tamazighte pour nous limiter à l’Atlas Central et une 
partie du Haut Atlas, en vue de traiter de la poésie de cette région 
qui est l’objet de ce travail ; dans cette perspective, ceci concernera 
la région censée couvrir l’aire géographique suivante :  

− Au Nord-Est : Ayt Saghrouchen et Marmoucha  
− Au Sud : Ayt Sri et Ayt Atta N’Oumalou 
− A l’Ouest : Jusque chez les Zemmour 
− Au Nord : Guerouan    

Mais si ce postulat de différenciation et de distinction 
s’impose comme un fait historique, cela ne veut pas dire que la 
littérature berbère est totalement tributaire des régions : il serait 
aberrant de dire que les frontières sont absolues et imperméables, 
que les différentes productions n’entretiennent aucune relation 
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entre elles ; ces productions sont certes hétérogènes mais elles 
émanent d’une même souche dont elles gardent toujours la 
substance commune.  

Tous les travaux ethnographiques, comme ceux d’Arsène 
Roux1 par exemple, où le comparatisme inter-berbère est 
stimulant, admettent un tronc commun à cette poésie, dont les 
différentes composantes et variantes partagent les mêmes règles. 
Dans ces composantes, il faut bien le reconnaître, il y a des 
divergences mais celles–ci, à notre sens, ne font que la richesse de 
ce patrimoine ; une richesse que lui reconnaissent toutes les 
foisonnantes études scientifiques entreprises dans ce domaine, 
chacune d’ailleurs selon les moyens dont elle dispose, ses 
circonstances et surtout ses motivations. Mais, dans leur ensemble 
et d’où qu’elles viennent, ces études admettent l’existence, sans 
conteste, d’une langue berbère qui produit une poésie berbère dans 
le sens global du terme, en faisant abstraction de toute nuance 
régionale ou « régionalisante ». 

Le monde berbérophone, dans son immensité -et son 
émiettement aussi par le manque de moyens comme l’écriture 
(perdue au cours des siècles) capables de fixer sa littérature- n’a pu 
échapper à la naissance des différences et des variations à 
l’intérieur même des dialectes les plus rapprochés.  

Cet espace berbérophone a certes, dès le XVIII° siècle, 
bénéficié de beaucoup de travaux de recherche mais ceux-ci sont 
répartis inégalement sur les grandes entités berbères. Le kabyle a 
amplement bénéficié de la longue présence française sur le sol 
algérien ; il était, de ce fait, au centre des intérêts de plusieurs 
recherches. Dans cette optique, le Chleuh (Sud marocain), et grâce 
aux grandes confréries religieuses musulmanes ayant alphabétisé en 
arabe une bonne partie de la population, a pu être transcrit et de ce 
fait, un important fonds littéraire a été établi et a servi de base à 
beaucoup de chercheurs dont notamment Stume, Arsène Roux, H. 
Basset mais surtout P. Lionnel-Galant et P. Galant-Pernet. Par 
contre, le Moyen Atlas n’a pas eu les mêmes égards pour que les 
richesses poétiques qu’il renferme soient mises en exergue, même 
si certains chercheurs tels qu’ Emile Laoust, A. Basset, H.Basset, 
Arsène Roux…s’y sont intéressés depuis longtemps. Ces mêmes 

                                                                        
1 La vie berbère par les textes, Parlers du sud-ouest marocain (tachelhit).1ére partie : la vie 
matérielle, 1-Paris, 1955. 
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recherches ont été prises en relais par J. Drouin et M. Peyron mais, 
à notre avis, les profondeurs de cette poésie amazighe (de l’Atlas 
Central) ne sont pas encore atteintes.  

C’est dans cette optique que s’inscrit donc cette recherche, 
qui se fixe comme objectif d’essayer de jeter plus de lumière sur ce 
qui a été battu en brèche et d’étendre ces recherches pour les 
approfondir au maximum dans le but de mettre en valeur tout ce 
qu’a cette partie de la littérature berbère de plus distinctif. Et en 
tant que natif de cette région, nous avons fait de notre devoir 
d’apporter notre humble contribution à ces études afin que cette 
poésie puisse être explorée au maximum possible pour mettre en 
exergue le rôle littéraire et culturel qu’elle a joué et qu’elle continue 
toujours de jouer dans le monde berbère. 

Mais, bien qu’ambitieuse, cette recherche se limitera à 
certains aspects de cette poésie. Elle portera sur ses structures 
narratives, stylistiques, rythmiques et sonores, sur sa thématique 
dans son évolution et sur la relation entre cette poésie et sa 
société…A travers ces aspects, nous comptons également fournir 
un apport anthropologique et psychologique où se trouveront 
posés les problèmes de l’esthétique intimement liés à l’évolution 
culturelle et sociale de cette poésie.  

Egalement, dans l’évolution du monde et dans le courant 
de la globalisation, il sera montré que cette littérature, elle non 
plus, n’est point restée insensible et indifférente aux 
bouleversements que subit l’humanité  avec le développement 
technique et technologique (surtout dans le domaine des 
communications). Aussi sommes-nous, pour pouvoir explorer cet 
univers poétique, dans la légitimité de nous poser un certain 
nombre de questions autour de cette poésie dans sa mouvance :  

−−−− Qu’en est-il de cette poésie dans sa société ? continue-t-elle 
toujours à rassembler, à jouer le rôle de mémoire, celui 
d’une koïné du peuple amazigh ?  

−−−− Utilise-t-elle encore les mêmes procédés, les mêmes 
pratiques ?  

−−−− Evolue-t-elle toujours au sein des mêmes frontières 
géographiques que les différents berbérisants avaient 
dessinées pour elle ? 

−−−− Garde-t-elle encore les mêmes divisions pour ses différents 
répertoires (rituels, divertissement, villageois, 
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professionnels, traditionnel, contemporain, profane, 
sacré….) ?  

−−−− Quels thèmes développe-t-elle encore et quelles sont les 
occasions qui les génèrent ?  

−−−− Qu’en est-il surtout de ceux qui ont depuis longtemps servi 
de mémoire conservatrice et salvatrice de cette poésie, ceux 
qui, sous différentes appellations, avaient la mission de la 
pérenniser et de l’immortaliser : amdyaz, anccad, amddap, 
anääam, ËËays, ccix… ?  

Toutes ces questions seront abordées dans l’esprit d’une 
recherche qui essayera de se confronter aux autres recherches, 
de s’y mesurer, de cerner la problématique sous différents 
angles afin de répondre à l’esprit de ce travail scientifique qui 
se veut enrichissant pour cette poésie. 

 
B- TAMAZIGHTE COMME ENTITE 
CULTURELLE  
 

Comme l’a souligné en substance Jacques Dournes1, chez 
les oraux, tout le monde écoute ou produit de la littérature orale, 
une littérature orale d’ailleurs différente de celle écrite limitée à une 
élite ; une littérature qui est, comme l’a également remarquée en 
Russie R. Jakobson, « au service de toutes les couches sociales ». 

Et comme il est connu, après les éminents travaux des 
sociologues et des anthropologues, qu’aucune société n’ignore  
l’usage esthétique de sa langue, -cet usage générant forcément une 
littérature-, il est évident que les berbères, eux aussi, ont leur 
littérature. Une littérature qui forme et perpétue un certain être à 
travers les siècles, car elle est faite par et pour un peuple qu’elle 
perpétue en se perpétuant de par sa fidélité à sa mission en tant 
que tradition orale à propos de laquelle a dit Amadou Hampâté 
Ba2 : « La tradition orale est génératrice et formatrice d’un type 
d’homme particulier ». 

Cette littérature (la poésie berbère pour nous ici) s’inscrit 
donc dans la mouvance culturelle dont elle est à la fois le produit 

                                                                        
1 J.Dournes : « Les traditions orales : oralité et mémoire collective », in le Grand Atlas des 
littératures, pp.158-162. 
2 Grand penseur malien. 
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et le véhicule : la société la revendique en permanence, la pratique 
et la maintient durablement en vie ; il en ressort ainsi une 
littérature qui ne peut être que source de renseignements sur cette 
culture et la psychologie de sa société.  

Dans cette perspective, l’énonciation, même si elle relève 
d’un certain esthétisme, doit perpétuer l’histoire, la tradition, la 
culture, bref, toute l’entité d’où elle émane, celle des Imazighen.  
Cette qualité, voire cet impératif, lui permettent d’être à la fois 
individuelle, puisqu’elle est l’œuvre d’un artiste, un poète, et 
collective, car une fois né, un poème devient la propriété du 
groupe ; de ce fait, une poésie anonyme naît mais devient sociale et 
socialisante dans la mesure où la mémoire joue pour beaucoup 
(avant bien entendu, l’avènement des moyens technologiques de 
diffusion et de conservation tels la radio, le magnétophone, la 
caméra…). 

Dans ce sens, la langue et la parole, produits de la vie 
quotidienne dans cette société orale, sont une mémoire publique, 
une lutte contre la mort, une volonté implacable de ne pas 
disparaître et, telle Shéhérazade1, cette langue et ce peuple ont 
survécu en racontant, mais surtout en se racontant en poésie. 

Partant de ce postulat, nous pouvons dire que la poésie 
tamazighte a une valeur intrinsèque d’investigation par l’homme de 
ses propres modes d’existence. C’est une détermination 
anthropologique qui décrit en permanence l’homme qui la 
pratique ; elle le décrit dans ses actions et réactions, ses attentes 
envers lui et envers le monde extérieur, l’appréhension des 
événements dans le temps (passé, présent, futur), son emplacement 
dans cette mouvance qui l’entraîne dans un élan incontrôlable. 
Tout ceci la maintient donc (la poésie) à ses sujets par des liens 
psychologiques, car elle est le reflet de cette société où le poète est 
le porte parole agréé par tous, reconnu pour son rôle indéniable de 
« prophète », de « voleur de feu », investi de ce pouvoir de gardien 
vigilant des mœurs, d’investigateur et détecteur des maux de sa 
société.  

Dans cette poésie, il est à préciser que l’esthétique n’a pas 
le sens Kantien de « désintéressement » à l’égard du monde réel : 
en elle, les deux fonctions d’Aristote, l’ordinaire (légein) et 
l’artistique (poiein) où le langage est créateur, se confondent et ne 
                                                                        
1 Personnage des « Mille et Une Nuits ». 
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forment qu’une. La fiction comme l’a définie Aristote1 dans la 
poésie gréco-romaine, y importe peu. Ce que la poésie tamazighte 
propose est à la fois esthétique et pragmatique sans distinction 
aucune.  

La communication entre émetteur et récepteur (à 
comprendre ici poète et son auditoire), comme corollaire de 
l’oralité en Tamazighte, manifeste l’importance sociale de cette 
littérature associée à toutes les formes de l’activité collective.  
En effet, toutes les formes et tous les genres qui la composent, 
ainsi que toutes les activités et les occasions qui la célèbrent, 
appellent l’exercice d’une parole qui soit littéraire, c’est-à-dire, 
délibérément écartée de la norme quotidienne ; et cette 
coïncidence de la vie et de l’art fait la force et la grandeur de cette 
expression orale dans laquelle se reconnaît tout membre du peuple 
amazigh.  

Cette langue, où règne la poéticité, génère, le long du 
quotidien, des réflexions en proverbes, en maximes, adages…  

En effet, dans la poésie tamazighte, il y a un folklore 
d’emblèmes colorés, une accumulation de trouvailles suggestives 
(nous y reviendrons un peu plus tard). L’auteur (le poète) a recours 
à un entrecroisement d’images où les métaphores sont fantaisistes 
ou conventionnelles, où l’allusion est le catalyseur formel et 
comme un moyen de communication avec le récepteur. Ce 
caractère allusif se trouve concentré dans la plupart des tropes et 
permet ainsi de formuler la loi principale faite d’économie et de 
connivence, où l’émetteur trouve avec son récepteur un point de 
contact tenu et discret par où passe, avec la rapidité d’un flux 
électrique, un message complexe, riche en symboles et en 
informations emmagasinées. Mais il est à signaler que ce message 
est surtout psychologique et anthropologique. On y trouve ce que 
Fontanier2 a appelé « figures d’usages » nécessitant l’adhésion totale 
et la collaboration intellectuelle du récepteur pour que l’image 
retrouve son éclat.  

L’anthropologie et la psychologie montrent la présence 
avec force de symboles dans la sémiologie communautaire autant 

                                                                        
1 Aristote « La Poétique », traduction de Roselyne Dupont Roc et jean Lallot. 
Edition du Seuil 1980. 
2 Fontanier P. (1968) : « les figures du discours ». 
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que dans les manifestations individuelles de l’être psychique 
amazigh.  

Ainsi certaines métaphores sont des faits de civilisation, 
d’autres tendent à la pensée religieuse où, comme dans le 
romantisme, sous l’influence du milieu rural et naturel, foisonnent 
dans cette poésie tant d’images pastorales.  

Les métaphores trouvent ainsi toutes leurs forces dans 
l’importance de leur symbolisme où elles suivent un axe vertical 
qui leur fait exprimer l’abstrait par le concret ; les poètes amazighs, 
ayant l’unicité de la création et de la signification spirituelle des 
choses matérielles, atteignent presque ce que Ricœur1 appelle la 
« théologie de la métaphore » et deviennent ainsi les «savants des 
viscères »2 , des mystiques et des devins (nous y reviendrons dans 
le rôle du poète). Souvent chez eux, dans cette entreprise, il y a 
usage de la synesthésie où la perception d’une correspondance est 
au sens baudelairien : elle transfigure le sens des mots vers une 
transformation et une mutation où l’image réside essentiellement 
dans la sensibilité.  

Et cette parfaite réussite ne peut être atteinte que grâce au 
travail de l’imagination commune et au recours à l’illustration 
sensorielle où s’opère, grâce à des images fortes, saisies dans leur 
vivacité par le destinataire (la communauté), la métamorphose des 
objets en signes. 

Dans ce travail, dans cette osmose, il y a une imbrication 
de structures, de schémas, issus de la pensée collective et une 
organisation physique et métaphysique des choses, où les figures  
acquièrent une valeur anthropologique constituant l’ossature de la 
pensée représentative et créative. La circularité   de la danse 
chantée d’Ahidous par exemple, et qui est sa vraie forme avant 
l’avènement des servitudes des caméras qui l’ont transformée en 
ligne (nous y reviendrons en détails plus loin), est une 
représentation de la vie du peuple amazigh, basée sur une 
organisation collective à l’image du cosmos dans sa dimension 
sphérique où tout s’enchaîne et se complète.  

Dans la littérature des Imazighen, c’est-à-dire de l’Atlas 
Central, on utilise le vocable tiwnt pour désigner la versification, la 
poésie. Et littéralement, ce vocable veut dire suture, couture, ce qui 
                                                                        
1 Ricoeur P. : « De l’interprétation » 1965. 
2 P. Galant – Pernet : « Littératures berbère ; des voies, des lettres ». PUF, Paris, 1998. 
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rejoint cette appellation de « trame » ou de « tissu » par laquelle 
J.Dournes désignait, pour rejoindre dans l’étymologie latine le texte 
écrit « textus » qui veut dire tissu, trame, d’où entraînement d’un 
récit, d’un texte, de « texere », « tissu » que donne le P. Robert 
comme définition du texte.  

Le poète, butiwnt (celui qui coud) accomplit (et 
s’accomplit aussi) son acte poétique en reconstituant cette sorte de 
trame, de tissu qui relie les mots mais aussi les hommes. Il 
s’affirme en cousant les mots en leur faisant subir la loi du beau et 
du sensé à la fois.  

Cette parole est ainsi dire plus qu’une trace à l’écrit ; c’est 
une accumulation de savoir et d’expérience ; c’est surtout une 
continuité et une perpétuité de l’expérience humaine, un tissage, un 
enchaînement, et par deçà, une aspiration au futur à travers le 
passé et le présent comme a dit Aragon : « j’ai réinventé le passé 
pour voir la beauté de l’avenir » (Le Fou d’Elsa p. 395).  

 
Comme donc les griots en Afrique noire (avec tout de 

même cette nuance qui fait de ces derniers les héritiers de la parole 
dans leur tribu), les poètes amazighs, imdyazn, inccadn (nous y 
reviendrons plus loin), tissent inlassablement ce tissu qui sans eux 
ne serait déjà que des lambeaux. Car, comme l’a souligné P. 
Lionnel-Galant1, « il y a impossibilité de reconstituer en entier cette 
littérature de l’antiquité» ; ce regret développe celui de Ibn 
Khaldoun2 qu’illustre la citation suivante : « Les berbères racontent 
un si grand nombre de textes que si l’on prenait la peine de les   
recueillir, on en remplirait des volumes ». 

C’est dire combien cette langue, cette poésie donc, subsiste 
par son caractère oral en se tissant en noeuds solides d’un siècle à 
l’autre, grâce à la participation et à l’adhésion totale et à la fusion 
en symbiose entre ces aèdes et leur communauté ; une 
communauté dont chaque individu est aussi poète à ses heures 
grâce à la mémorisation qui est de rigueur et qui sert de vrai relais 
entre le passé et le présent.  

                                                                        
1 P. Galant–Pernet : « Berbère - littérature » in encyclopedia universalis. Paris, club 
du livre. 
2 Ibn Khaldoun : « Histoire des Berbères et des dynasties musulmanes de 
l’Afrique septentrionale », tradutcion V. Monteil. Beyrouth UNESCO. 
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Il y a ainsi chez ce peuple, et d’une manière permanente, 
une constitution et une reconstitution à travers l’effet poétique, 
une sorte de complémentarité entre tous les membres de la 
communauté : les aèdes produisent, la communauté mémorise, 
célèbre et tout cela constitue le secret de la vie et de la survie de ce 
patrimoine exposé depuis des siècles à de dangereux aléas de 
toutes sortes. C’est ce qui fait que cette poésie n’est prisonnière ni 
du temps ni de l’espace ; elle est seulement tributaire du contexte 
qui l’engendre, la détermine et lui procure un sens et une santé. Il 
n’y a pas de dires dans ce cas sans références historiques, sociales, 
ethniques et culturelles. Son essence réside dans le message qu’elle 
véhicule et la manière par laquelle elle procède, se construit, se 
tisse en tissant les liens entre les générations qui se succèdent. 

Toute production poétique lors de toute manifestation 
collective, (très souvent festive), doit être l’occasion pour le public 
de s’y reconnaître par l’usage d’un code commun à l’ensemble du 
groupe dans la forme et dans le fond. Qu’il y ait fonction cohésive 
pleine ou simple reconnaissance identitaire, cette production a une 
fonction esthétique au sens large de production littéraire, incluant 
le plaisir de sensations et d’émotions liées à l’exécution de 
« l’œuvre » et le plaisir procuré par l’art de la parole. Dans ce 
travail, il y a association indissoluble de la rhétorique de la 
persuasion (message nécessairement convaincant) et de la 
rhétorique littéraire ; c’est une conception où le champ poétique 
est un lieu de formation de l’esprit et des mœurs, avec référence au 
profane mais surtout au religieux. C’est également une association 
de la qualité morale et la qualité esthétique qui constitue pour les 
amazighophones une nourriture du cœur aux conditions de 
production orale où le « texte » est un élément indissociable d’une 
manifestation collective. La poésie, toute de spontanéité faite, se 
trouve être l’expression exacte des sentiments populaires ; elle 
conduit à la découverte de l’anthropos sous le burnous1.  

C’est une forme de l’activité sociale : elle emprunte aux 
circonstances ses thèmes favoris et est constamment renouvelable 
bien que fugace car elle peut subsister même lorsque la cause qui 
l’a engendrée a disparu.  

                                                                        
1On dit : aryaz ddaw-uzennaË, littéralment, « sous le burnous se cache un 
homme ». 
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Comment donc ne pas s’émerveiller devant la résistance de 
cette langue orale à toutes sortes de « glottophagie »1 et d’ethnocide 
que d’autres langues, et pendant des lustres, ont sévèrement et sans 
relâche, exercés sur elle ? Après les invasions romaine, Grecque, 
Portugaise, Espagnole ; après plus de quatorze siècles de 
conditionnement arabo-musulman, entrecoupé pendant la 
colonisation française par une systématisation de l’acculturation 
occidentale, cette langue, telles les montagnes des chaînes de 
l’Atlas où elle se réfugie, se dresse encore, majestueuse et 
infaillible. Cette résistance, cette survie, elle les doit, d’une manière 
certaine, à la fidélité de l’homme amazigh, à la fidélité de celui-ci à 
sa langue, à sa culture, à son terroir, sans jamais d’ailleurs daigner 
manifester ni ethnocentrisme, ni xénophobie à l’égard de l’Autre, 
tout en sachant surtout allier originalité et authenticité à tout   
apport enrichissant venant de l’extérieur.  

 
 
 
 
 
 

                                                                        
1 Le terme est de Louis Jean Calvet, in Linguistique et Colonialisme, Paris, 
Payot, 1974. 
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I- INTRODUCTION 
 

« Aucun pays n’a vécu sans poésie. Rares, dans 
l’histoire, les monstres froids que sont les Etats qui 
n’ont pas essayé d’étouffer la voix du poète. ». 

Tahar BEN JELLOUN 
 

 Il est aujourd’hui incontestable que les Imazighen ont 
depuis des millénaires entendu, composé, recomposé et pratiqué 
oralement leur poésie, leurs contes et toute autre forme de leur 
système littéraire.  
Cependant, dans cette production, chaque pièce littéraire se crée et 
se met en place dans un certain cadre et elle vient au temps et au 
lieu requis dans les formes exigées par la tradition du groupe où 
elle a une fonction existentielle. C’est une production qui dépend 
d’un ensemble social et culturel large et qui est surtout imbriquée 
dans le cadre de réalisation et les circonstances de sa génération. 
L’œuvre est produite avec ses variantes dans le cadre d’un 
divertissement collectif. Elle doit donc émerger d’un complexe de 
données immédiates qui interviennent simultanément pour agir à la 
fois sur les potentialités du créateur et sur la perception des 
assistants. Le « texte » ou l’œuvre (dans l’esprit de la créativité 
orale) doit répondre aux conditions de production où elle est un 
élément indissociable d’une manifestation collective.  
Selon Galant-Pernet1 que nous reprenons ici en substance, tout 
texte destiné à un public dans une réunion éventuellement festive, 
a une fonction à double rôle :  

−−−− « La cohérence d’un groupe quelconque se voit assurée, 
tant que l’ensemble de ce groupe se reconnaît dans telle ou 
telle manifestation qui contribue à maintenir les liens entre 
ses membres par l’évocation des mêmes valeurs que 
partagent ses membres. Toute manifestation poétique est à 
l’image d’un groupe et l’exécution et l’usage d’un « texte » 
dans l’espace, le temps et les strates sociales (jeunes, vieux, 
femmes, hommes, corporation…) met en exergue des 
spécificités de ses fonction sociales.  

                                                                        
1 P. Galant-Pernet : « Littératures berbères/des voies, des lettres ». Paris, PUF 1998, 
pp.38- 40. 
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−−−− Derrière toute manifestation littéraire se cache un plaisir 
artistique et cette fonction esthétique agit forcément sur les 
émotions des auditoires qui sont à la fois récepteurs et 
juges en fonction des conventions et des formes. Cette 
nourriture du cœur et de l’esprit que sont ces œuvres pour 
les Imazighen est une association des qualités morales et 
des qualités esthétiques ». 
Egalement, cette production est un lieu de formation de 

l’esprit et des mœurs avec référence à l’Islam, à la tribu, à l’âge, au 
sexe, aux circonstances ; c’est ce qui nécessite forcément l’usage et 
la pratique de l’acte poétique suivant des registres distinctifs 
culturellement, suivant des chants rituels dans des circuits de 
production différente. 

Ainsi, pour pouvoir parler de l’usage et de la perception de 
la poésie dans le monde amazighophone, il faut examiner plusieurs 
points qui contribuent à son élaboration, suivant ces registres 
culturels et les circuits de production. Aussi devrons-nous parler 
du sacré et du profane, du professionnel et du villageois, du 
rituel et du divertissement…  

Mais avant d’aborder séparément chaque registre, il serait 
sage de se poser une question de taille à propos de cette 
catégorisation : ne pourrait-on pas se limiter uniquement à la 
dichotomie contemporain/traditionnel, vu les circonstances 
actuelles dans lesquelles évolue cette production ? Un petit tour 
d’horizon de ces registres apporterait certainement quelques 
éléments de réponse à ce questionnement. 
 
II- PROFESSIONNEL/VILLAGEOIS 
 

Dans cette série, il est question de deux répertoires de 
production distincts par la nature de ceux qui les élaborent et les 
circonstances dans lesquelles ils opèrent, à savoir les imdyazn 
(professionnels ou semi professionnels) et les inccadn ou poètes 
du village, disponibles animateurs des rassemblements festifs et 
non festifs (lors des travaux agricoles ou autres par exemple).  

Autrefois, avant l’avènement des chanteurs vedettes 
actuels, le terme de professionnel renvoyait uniquement à amdyaz, 
ce genre de barde, d’aède, de trouvère, qui sillonnait, avec sa petite 
troupe, les contrées amazighes. Cet amdyaz qui compose des 
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timdyazin (pluriel de tamdyazt), c’est-à-dire de longs poèmes 
didactiques et événementiels, est la conscience et la mémoire de ce 
peuple.  

Pour se rallier des auditeurs, ce poète professionnel partait 
en tournée ; il devait à l’occasion, avoir à ses côtés quelqu’un qui 
manie bien un instrument musical : une flûte en roseau avec des 
trous, puis c’est successivement le luth, cette espèce de guitare à 
deux cordes, puis c’est au violon occidental de faire son apparition 
mais que l’on manie en le tenant sur le genou et non au cou. 
Cependant, il faudrait préciser que cet instrument n’avait pas un 
rôle proprement musical significatif chez cette troupe de l’amdyaz 
pour qui la matière essentielle était la parole, la poésie et non la 
musique ; le rôle de cet instrument se limitait, dans la plupart des 
cas, à propager et à signaler l’arrivée de la troupe ; preuve en est le 
rôle du bouffon que devait jouer celui qui maniait la flûte. Dans 
l’action de cette troupe, deux autres actants étaient nécessaires : ce 
sont les iëddadn, c’est-à-dire un petit chœur qui accompagne 
amdyaz dans son récital ; ces derniers doivent jouir d’une bonne 
mémoire et à l’occasion, savoir bien manier le tambourin « allun ». 
Unique vrai professionnel à l’époque, amdyaz, ce barde itinérant, 
évoluait dans une aire géographique dont la délimitation est 
d’ordre linguistique. Cette aire établissait l’unité ou la différence 
des dialectes renfermés dans une optique de compris, mal compris 
ou non compris du tout ; c’est-à-dire que la délimitation 
géographique de la zone d’influence de l’amdyaz est tributaire de 
la langue ou du dialecte qu’il partage avec son auditoire dans une 
aire préalablement établie et connue; et cette aire selon A. Roux1 se 
délimitait comme suit : 
 

−−−− Au Nord-Est : Ayt Seghrouchen et Marmoucha (Imouzer 
Kander et Imouzer Marmoucha, Sefrou…) et même 
jusqu’aux environs de Taza.  

−−−− Au Sud : Ayt Sri et Ayt Atta N’Oumalou (région de Tadla- 
Azilal)  

−−−− A l’Ouest : jusqu’à chez les Zemmour (Khemisset et ses 
régions). 

                                                                        
1 A. Roux : « Les Imdyazen ou aèdes berbères du groupe linguistique beraber », Hespéris, 
V8, Paris Larose 1928, pp.231-251. 
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−−−− Au Nord : Guerrouan (Meknès et sa région jusqu’à Ghris 
dans les oasis de Tafilalt).  

 
Mais en tant que professionnel et en dehors de ses liens 

avec cet élément artistique tamdyazt qui a engendré son 
appellation, amdyaz prend d’autres dimensions et d’autres 
appellations, en l’occurrence celles d’amghar ; de raïs ; de chikh ; 
d’amddah… Ces appellations, auxquelles nous proposons ci-après 
une approche lexicale et connotative, désignent toutes amdyaz 
dans son évolution mais reviennent aux concepts qu’elles veulent 
couvrir chacune : 

a- amdyaz vient de tamdyazt, genre poétique formé d’une 
longue suite de vers où le poète relate, développe un ou 
plusieurs thèmes relatifs à la vie sociale, professionnelle, 
religieuse ….A ce niveau, il compose aussi des tiyfrinn 
(pluriel de tayffart) poèmes longs sur lesquels aussi nous 
reviendrons plus tard. 

b- L’appellation amvar ajoute une autre dimension à celle du 
poète : en effet, littéralement amvar veut dire vieux, âgé et 
par connotation culturelle, on lui doit le respect comme 
l’exige le statut des vieux dans cette société où tout vieux 
personnalise la sagesse et constitue une source de savoir. 

c- amddap vient du verbe arabe « madapa », c’est-à-dire 
« faire des louanges » surtout parler des mérites du 
prophète Mohamed et ses fidèles compagnons ; ainsi les 
poèmes ou   timdyazin que compose un amddap sont 
forcément de contenu religieux mais peuvent cependant 
déverser sur d’autres thèmes.  

d- Le terme ccix aussi est un emprunt à l’arabe et qui se 
rapproche de l’ amghar dans sa signification puisque cheikh 
veut dire littéralement en arabe « vieux » mais aussi avec 
une signification de détenteur de savoir, à la dimension 
d’un savant et d’un quiconque érudit en savoir, surtout 
théologique ; et dans ce rapprochement, on peut déceler 
l’origine du respect que l’on éprouve à l’égard de l’amdyaz 
hissé au rang du cheikh, du savant, du théologien et de 
moralisateur.  

e- L’appellation de rrays, également un emprunt à l’arabe 
voulant dire littéralement président, semble éloigner 
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l’amdyaz de sa sacralité et du respect que lui attribuent les 
précédents noms d’amvar et du ccix. Ce statut emprunté à 
la vie politique, ramène amdyaz au simple commandant 
d’une troupe artistique et même dans un sens péjoratif, il 
l’avilit car il est, dans ce cas, associé, par la force des 
choses, à des femmes qui le relèguent au second plan et où 
une belle voix féminine lui vole souvent la vedette.  

Etre amdyaz, c’est être possesseur d’un don naturel, d’un 
don divin. Et ce don doit être attesté par un saint marabout réputé 
pour être un dispensateur du souffle poétique. Ainsi, au delà d’un 
processus d’apprentissage très longuement cultivé, le plus souvent 
auprès d’un Cheikh, d’un vétéran du métier, c’est surtout, dans 
l’esprit des imdyazn, la soumission à un saint muse qui constitue la 
clé de toute réussite poétique. Ainsi, tout amdyaz et en prélude à 
toute composition poétique, doit évoquer, en plus du Dieu et du 
prophète, ce saint marabout ou ces saints dont dépendrait son sort 
poétique et artistique ; les imdyazn doivent souvent évoquer ou 
plutôt invoquer ces saints marabouts dont Moulay Bouâzza   
(région de Khénifra) par exemple, Moulay Driss Bou Salem 
(Zaouia de Sidi Hamza), Sidi Yahya ou Youssef (Saint des Ayt 
Yahia sur la rivière d’Assif wirine)….qui sont récurrents dans leurs 
compostions poétiques. 

Pour avoir droit au statut d’un amdyaz pouvant rivaliser 
avec les autres, l’apprenti-amdyaz est obligé de faire un séjour 
dans le mausolée d’un saint marabout et de passer la nuit en 
affrontant courageusement ses esprits en les dérangeant par 
l’instrument de musique qu’il veut maîtriser pour devenir Cheikh 
car, dans l’évolution actuelle des choses, la musique l’emporte de 
plus en plus sur le verbe.  

Dans l’esprit des imdyazn, toute inspiration poétique passe 
par le souffle et la baraka d’un saint marabout ou de quelques 
saints marabouts et c’est de leur sceau que dépendrait toute 
réussite. Un amdyaz ne peut s’affirmer qu’après y avoir fait 
plusieurs séjours car la réussite n’est pas souvent garantie à la 
première tentative et au premier saint sollicité.  

Toutefois, il est à remarquer que de nos jours ces pratiques 
métaphysiques ont cédé la place à un apprentissage purement 
pratique sans nulle superstition. 
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Souvent lorsque l’on veut parler du poète des Imazighen, 
amdyaz, on plonge dans la littérature occidentale orale pour lui 
trouver des équivalents et l’on parle d’aèdes du monde celte, du 
trouvère grec, de scalde de l’ancienne Scandinavie ou du rhapsode 
de la Grèce antique, etc. Cependant, dans ce parallèle que les 
chercheurs occidentaux ont fait et continuent toujours de faire 
entre ces deux entités qui se rapprochent par leur nature, on n’a 
jamais axé la comparaison sur ce qui fait en profondeur leur 
différence bien qu’ils partagent tous, bien entendu, ce registre 
d’oralité ; en effet le poète amazigh, amdyaz ou peu importe le 
nom qu’on lui attribue, est beaucoup plus qu’un simple jongleur 
bohémien ou simple versificateur. Chez amdyaz, le poète du 
monde amazigh, on décerne une certaine « intellectualité rurale » 
qu’a déjà évoquée J. Berque1 dans « Al-Youssi » et cette « voix de 
l’intellectuel rural » dont a parlé A.Bounfour2.  

Dans cette optique, anccad ou amdyaz, celui que nous 
avons nommé butiwnt, est l’historien de sa société par ses ballades 
événementielles que sont ses tiyfrin n lmjriyat, c’est-à-dire ces 
ballades où il fait référence aux événements importants du pays, de 
la tribu, de la confédération … . Il est aussi l’informateur, le relais 
entre les différentes régions où il se produit lors de ses tournées ; il 
est l’initiateur, le pédagogue, le formateur de ses auditoires dans ses 
poèmes didactiques de tamdyazt ; il joue aussi un rôle de 
moralisateur appelant aux préceptes de la religion et des coutumes, 
incitant à la paix, à l’amour, à la raison, bref, à la noblesse morale. 

Cet esprit dans lequel évolue amdyaz ne peut passer 
inaperçu dans toute approche pour expliquer le statut de celui-ci 
dans le monde poétique et littéraire amazigh.  

Dans son propre esprit, amdyaz prétend être en liaison 
avec certains esprits, ceux qu’il a affrontés et apprivoisés dans un 
mausolée et qui le mettent, par conséquent, en liaison avec Dieu, 
auquel le lie son saint patron. Son don est donc providentiel et 
serait légué par les saints marabouts, par la volonté de Dieu et par 
celle de ses ancêtres.  
Il est question d’ancêtres car certaines tribus constituent le 
réservoir de ces trouvères professionnels à l’instar des Ayt 
                                                                        
1 J.Berque : « Al-Youssi : problèmes de la culture marocaine au XVII° siècle ». Mouton 
1958. 
2 A.Bounfour : « Le nœud de la langue », Edisud, 1993. 



 

 

27

Yafelman, Aît Yhya surtout, Ayt Slimane et les Ayt Dzruft, Ayt 
Hdiddou, Ayt Izdeg, Ayt Merghad, Ayt Yahya. Mais ne pourrait-il 
s’agir ici uniquement d’une simple raison économique plutôt que 
d’un don légué par les ancêtres ? : Ces tribus vivent dans l’étroit, ce 
qui les inciterait peut-être plus que les autres à cultiver davantage 
leur don pour en user dans un but lucratif.  

Mais en tant que tels, et bien qu’ils s’estiment proches du 
divin dans leur entreprise poétique, c’est surtout par crainte de 
représailles pour leurs satires qu’ils sont bien accueillis et 
entretenus là où ils allaient. Ils étaient attendus chaque année dans 
toutes les régions qu’ils visitaient même si dans l’esprit de la société 
amazighe, ces imdyazn n’ont pas la sympathie du prophète et car   
le coran leur a fait négativement allusion; néanmoins, la 
communauté amazighe n’est jamais arrivée au degré de les bannir 
comme ce fut leur triste sort dans la Cité Grecque.  

Au contraire, le Cheikh, devenu aujourd’hui un vrai 
musicien, agissant comme un vrai chef d’orchestre, maniant très 
bien un violon ou un luth, jouit d’une grande estime auprès des 
foules. Il ne dépend plus de l’errance hasardeuse dans les villages et 
les bivouacs. Il se produit actuellement sur commande pour 
animer des soirées en diverses occasions (fête de mariage, 
circoncision, naissance, fête nationale….), s’invite à la télévision 
nationale, à la radio, enregistre des cassettes audio, vidéo et même 
des clips… ; sa situation matérielle s’améliore de plus en plus : il   
possède souvent une belle voiture, une belle maison, et devient 
une vedette, une idole et brise les frontières linguistiques jusqu’à 
faire enchanter même les non amazighophones. 

Mais un fait nouveau survient au grand regret peut-être de 
la langue : cette nouvelle star du monde amazighophone se soucie 
peu de la parole ! En effet, ce qui fait aujourd’hui la renommée 
d’un certain Rwicha1, Ahouzar2 et les autres, ce n’est pas en réalité  
ce qu’ils disent mais surtout ce qu’ils chantent, leur orchestre en 
fait, ce canal par lequel ils acheminent leurs paroles bien rythmées, 
sur des airs qui enivrent les foules. Le vers, la poésie, awal 

                                                                        
1 Mohamed Rwicha, la star de la chanson amazighe du Moyen-Atlas ; maître de 
luth et grand héritier dans ce domaine du père de la chanson amazghe feu maître 
Hammou ou Lyazid. 
2 Nouvelle star de l’Atlas, grand violoniste et rénovateur de la chanson amazighe 
ces dernières années. 
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amaziv comme il était conçu par les anciens maîtres de tamdyazt, 
de tayffart, de tamawayt etc. ont cédé la place à la musique, et 
surtout à la présence des voix féminines dans la troupe et aux 
danses lascives assurées par ces femmes qui font désormais partie 
de cet ensemble esthétique. 

Ce phénomène moderne constitue l’élément de base dans 
la réussite des nouveaux maîtres de la scène poétique amazighe. Le 
Cheikh manie bien un instrument de musique qu’il associe à 
d’autres instruments plus modernes et plus sophistiqués : un orgue, 
un synthétiseur etc. ; il possède une belle voix qu’il associe à celle 
d’une femme et il se construit une renommée. 

Pour les vers, c’est-à-dire les paroles à chanter, il peut se les 
procurer auprès d’un ou des inccadn ou tout simplement les puiser 
dans le fonds poétique ancien et les composer ou recomposer dans 
son propre refrain pour émettre un « izli llva »1 qu’il initie ou tout 
simplement qu’il imite et réajuste. Il n’est plus en situation de 
production in situ où la spontanéité de l’improvisation est de 
rigueur ; il dispose désormais de moyens techniques et 
technologiques qui lui procurent tout le loisir de se préparer 
surtout pour un très large auditoire que lui procure à distance ces 
moyens technologiques.  Dans cette optique, on peut souligner 
l’inexistence même d’une poésie d’auteur mais bel et bien 
l’existence de chansons d’auteurs.   

Dans cette évolution des choses, nous constatons ainsi que 
le répertoire professionnel a subi la loi des changements universels 
où l’élément technologique a bouleversé les règles de la réception 
mais il a en même temps, rapproché le destinateur et le destinataire 
d’une communication basée auparavant uniquement sur la 
proximité et la manifestation directe. De ce fait, amdyaz s’est 
métamorphosé en cheikh, chef de troupe et d’orchestre, 
compositeur, non plus essentiellement de la parole, mais de la 
musique surtout. Et dans cette envolée, même apidus a subi la loi 
de ces bouleversements : il s’est professionnalisé et partout des 
troupes sont constituées et prêtes à évoluer lucrativement dans 
telle ou telle manifestation sous le commandement d’un maestro, à 
l’instar de Moha ou L’houcine Achibane d’Azrou n’Ayt Lahcen à 

                                                                        
1 C’est le vers moule de la chanson sur lequel nous allons revenir en détails dans 
les pages qui vont suivre. 
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El Kebab1, pour s’éloigner de plus en plus de sa pratique collective 
génératrice d’une poésie spontanée.  
Dans cet état des choses, quelques questions légitimes s’imposent :  

-Qu’en est-il alors de la création poétique ?  
-Que sont devenus ceux qui composaient non pas la 

musique mais la parole, awal, la poésie en fait ; ceux 
qui « cassaient » ou « sculptaient la parole » : dayrçça izlan comme 
on dit à propos de celui qui compose des vers ; littéralement, « il 
casse les vers » dans le sens de briser les mots, les moudre pour les 
recomposer en vers, en les remodelant ! 

Certes, amdyaz subsiste toujours ; partout il y a des 
imdyazn. Ils évoluent encore dans certaines places publiques 
(souks, moussems) à la radio et à la télévision. Mais le gros de cette 
production, c’est dans le répertoire villageois qu’il se fait 
actuellement. En effet, dans chaque douar, chaque tribu, chaque 
région des Imazighen, heureusement, il y a encore des inccadn, 
ceux qui créent spontanément la poésie à l’état pur, ceux-ci qui la 
maintiennent en vie et qui la célèbrent presque tous les jours, car 
les occasions de création ne leur font pas défaut. Pendant les 
travaux agricoles et pastoraux, les fêtes, les moussems, les 
événements politiques, ces inccadn, des deux sexes et de tout âge 
(vieux, moins vieux, jeunes) manient spontanément la parole, 
créent des vers et dispensent gracieusement leur « savoir-dire ». Et 
c’est dans ce réservoir même que les chanteurs–compositeurs (si 
l’on ose ainsi dire des chioukhs) puisent la matière de leurs 
chansons.  

Mais il est certain qu’il y a une osmose entre les répertoires 
professionnels et les répertoires villageois, car dans les deux cas, 
c’est la poésie du groupe amazigh qui circule avec entrecroisent de 
plusieurs courants bien que les usages que l’on en fait soient 
différenciés ; l’impact esthétique agit sur chaque membre de la 
société amazighe qui en est imprégné depuis son enfance pour être 
suffisamment un auditeur avisé, si du moins il n’est pas exécutant 
ou créateur. Dès son enfance, l’amazigh est sous l’emprise de la 
voix rythmée, il entend les berceuses, les comptines, les chants des 

                                                                        
1 C’est grâce à cet homme que l’ahidous a acquis désormais une renommée 
internationale. Ses retouches au niveau vestimentaire et au niveau des procédés 
artistiques ont permis à cette danse de se rénover et d’acquérire une certaine 
notoriété universelle. 
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femmes au tissage, au moulage… ; il se retrouve suffisamment 
nourri de chants de grandes fêtes, du balancement quotidien des 
formules des contes et du rythme de la narration des maximes et 
des proverbes.  

Entre professionnel et villageois, nous retrouvons donc 
cette dualité éternelle entre modernité et traditionalisme. Mais pour 
une poésie de tradition orale telle que tamazighte, le 
professionnalisme constituerait peut-être un salut dans la mesure 
où il serait considéré comme le moyen le plus sûr de sa pérennité. 
D’abord, grâce aux moyens audio-visuels, elle est mise dans un 
circuit qui élargit l’aire de son influence en l’emportant loin de ses 
frontières géographiques et qui, en la consignant, la mettent à l’abri 
de toute destruction. Ensuite en se trouvant davantage bien 
rémunérée en tant qu’activité lucrative, elle susciterait plus 
d’intérêt. Car aujourd’hui, n’importe quelle manifestation festive 
nécessite la location d’un groupe pour pouvoir faire bénéficier 
l’assistance de ses prestations. Le professionnalisme s’installe avec 
force, privilégiant la musique et la danse certes, mais sans toutefois 
tuer le « texte » qui demeure la charpente de toute construction 
artistique poétique amazighe avec des airs purement et 
authentiquement amazighs.  
Depuis le défunt Hammou ou Lyazid1, en passant par Moha ou 
Mouzoun2, Bennaceur ou Khouya et Hadda ou Akki3, les frères 
Lahcen et Lhoucine Ouâbbouzan4 et le défunt Haddou ou 
Chaouch5 jusqu’à Rwicha, Ahouzar et le reste, la poésie de 
tamazighte se trouve emportée dans un élan qui la fait planer dans 
de vastes cieux, et la met à la disposition de toutes les générations 
des Imazighen où qu’elles se trouvent (dans les grandes villes, à 
l’étranger etc.). Elle s’impose parmi les arts populaires en se 
produisant par occasion même à l’extérieur du pays et a réussi à 

                                                                        
1 Bien que décédé depuis 1973 à Aïn El-Louh où il a vécu, tout le monde 
s’accorde toujours à dire qu’il reste le grand maître de la chanson amazighe, tant 
sur le plan des paroles que sur celui des notes, des rythmes et le maniement du 
luth. 
2 Connu dès le début des années 1960 par sa maîtrise du violon. 
3 Premier groupe connu par la célèbre voix féminine, celle de Hadda ou Akki de 
khémissete et l’usage de la flûte ; troupe connue vers les années 1975. 
4 Violonistes ayant fait leurs débuts à Zaouia Ech cheikh vers les années 1980. 
5 Belle voix masculine et grand poète jouant sur le tambourin. A évolué et mort 
à Zaouia Ech cheikh vers 1998. 
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lorsqu’on cherche ce qui peut être divertissement et ce qui se limite 
strictement au registre rituel.  

Dans le sens du divertissement, on a souvent à l’esprit 
l’association du texte à la musique, voire à la danse pour rejoindre 
Lortat-Jacob1 dans ce qu’il appelle « Composantes » de la littérature 
amazighe pour pouvoir dresser un tableau des « genres », à savoir 
le texte, la musique, le tambour, la danse…  

Dans ce qui peut être divertissement, il y a association des 
vers, de la musique, de la danse, avec surtout introduction comme 
prélude par la musique qui dessine en filigrane le rythme et la 
mélodie du vers support llva, le rythme à suivre (ralenti ou 
accéléré) puis l’entrée dans la chanson ou la pièce à exécuter qui 
associe la parole à la musique dans un balancement entre répons et 
reprises textuelles.  

C’est donc cette association entre le texte et la musique qui 
engendre cette fonction de divertissement. Dans cette entreprise, il 
y a une esthétique qui fait réveiller chez l’auditeur/spectateur des 
sensations et des sentiments très vifs et une grande puissance 
réceptive et captive d’images.  

L’esthétique, dans son paroxysme fait d’émotions, de 
jouissance, de plaisir artistique, de la conception du beau dans la 
création, est une caractéristique sociale chez le groupe amazigh, au 
même titre que les traits sociaux que décèlent chez eux les 
ethnologues et les sociologues.  

Par contre, les chants dits rituels sont spécifiques à des 
circonstances limitées dans le temps et dans l’espace.  Les chants 
de la conduite de la mariée vers la maison ou à la tente du mari, à 
la chambre nuptiale, la cérémonie du henné de la mariée, les 
préparatifs d’une fête quand les femmes préparent le couscous, les 
gâteaux, la circoncision, les chants des corporations (la moisson, la 
tondaison, la foulaison…) le bercement des bébés, les chants des 
rogations de pluie (tlvnja) etc. sont strictement tributaires du 
temps et de certaines règles d’exécution.  

Comme nous l’avons déjà souligné plus haut, la vie des 
Imazighen est indissociable de ces chants qui marquent leur vie 
dans sa complexité et dans sa composition en la retraçant en tant 
que patrimoine et entité sociale et culturelle.  

                                                                        
1 Lortat-Jacob : « Musique et fêtes » dans langues et littérature, 2, Rabat 1982. 
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Dans leur exécution dans des manifestations collectives, 
ces chants tissent les liens entre les membres de cette 
communauté, les solidifient et permettent à chacun de s’y 
reconnaître en tant que membre partageant les mêmes valeurs et 
les mêmes sensibilités avec ses pairs ; cependant, avec le temps et 
avec l’usage, ces chants doivent s’organiser et se subdiviser en 
catégories qui allaient chacune servir une telle ou telle occasion 
dans un moment et un endroit précis. Ainsi pourrait-en encore 
aujourd’hui distinguer les chants rituels des chants dits de 
divertissement, vu l’écart qui les sépare dans leur organisation et 
dans leur exécution, leur contenu sémantique ainsi que dans les 
occasions où ils se manifestent les uns et les autres.  

Dans les chants considérés comme rituels : ceux du 
mariage, de la circoncision, de la rogations de pluie, de la 
tondaison, du battage des céréales, etc. on essaye, dans leur 
exécution, de dégager un portrait idéal hérité de la tradition 
historique, éthique et poétique.  

Dans certains de ces chants, c’est le déroulement du rite 
qui est privilégié et les circonstances d’énonciation y imposent des 
contraintes extratextuelles : cas des chants de rogations de pluie  
tlvnja qui doivent se dérouler dans un lieu et un temps précis, avec 
des motifs et dont le contenu du texte mémorisé est propre au 
contexte et en rapport avec les étapes de la cérémonie.  

D’autres chants, par contre, permettent une certaine 
souplesse dans leur déroulement et les diverses étapes de leur rituel 
peuvent déplacer et mêler les motifs pour ne devenir seulement 
que des signes cérémoniaux et non rituels   

Certains de ces chants dits rituels font presque partie de la 
magie initiatique que les Imazighen pratiquent dans des actes qu’ils 
croient nécessaires pour aider les forces de la nature à accomplir 
leur travail.  

Dans cette catégorie, on peut parler du chant rogatoire de 
la pluie appelé  tlvnja, les chants des tondeurs de moutons   
ijllamn, ceux de l’ahllel des femmes dans leurs besognes  
(moulage manuel, tissage, bercement d’un bébé, préparatifs d’une 
cérémonie, circoncision, la conduite de la mariée au foyer 
marital…).  

Dans cette catégorie de chants, le rite, en tant que pratique 
ancestrale, est obligatoirement associé à l’acte de parole, c’est-à-
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communauté tant sur le plan sexuel (virilité, fécondité…) que sur 
le plan social. On veut faire de lui aãaÄ, un véritable héros.  

Cette opération de circoncision est exécutée par un homme 
ayant acquis l’expérience de cette tâche ; dans la plupart des cas, 
c’est quelqu’un qui l’a héritée de son ascendance. Après sa 
circoncision, l’enfant est porté sur le dos d’une femme parmi ses 
proches. Immédiatement donc après cette « opération », la mère ou 
la grand-mère, ou une tante met l’enfant sur son dos, l’enveloppe 
dans un drap et la cérémonie commence. Au bout d’un roseau, on 
suspend une gerbe de menthe, un foulard et on le confie à cette 
femme (celle qui transporte le garçon en question) qui devance le 
cortège et on tourne autour de la maison ou de la tente, ou si la 
mosquée est toute proche, on tourne autour d’elle en émettant des 
chants. Mais avant de circoncire le garçon, on le monte sur un 
cheval, preuve qu’il est devenu homme, adulte et capable 
d’affronter les pratiques ancestrales de son groupe. 

 
4- Quelques chants de corporations 
 

a- Chants des tondeurs de moutons 
 

Les tondeurs de mouton, ivllamn, appartiennent le plus 
souvent à une classe défavorisée ; cette occasion annuelle et brève 
leur permet de se retrouver en face du « riche » éleveur qu’ils 
envient mais qui est continuellement occupé par ses toupeaux et 
peu soucieux des pratiques religieuses. Dans les chants qui 
accompagnent leurs gestes tout le long de leur travail, ils rappellent 
la mort et fustige le monde d’ici-bas et ses vicissitudes, incitant 
l’audiroire à se soucier plus de l’au delà. Dans ce sens, les chants de 
cette corporation s’apparentent à ceux d’ahllel imprégnés dans leur 
contenu du mysticisme et des préceptes religieux :  
 

ival wnna yksan aqnÄar n wulli g oari/  
is ur yad tnni lixrt add i tgru buydrsan ! 

 
Il se trompe celui qui possède de nombreux ovins,  
Croyant que la mort l’épargnera pour ses troupeaux !  
 
mc ax ipya rbbi ur rmmut nsul add nuvul  
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et des déplacements de motifs. Dans ce sens, on peut, à titre 
d’exemple, évoquer le rite de la marche de la mariée vers la 
demeure maritale ; aujourd’hui, dans la plupart des cas, la mariée 
est conduite sous la houlette d’un groupe musical muni de 
trompettes, de tambours et de tambourins dans l’objectif de faire le 
maximum de tapage et de brouhaha et de mettre ainsi le maximum 
de gens au courant de l’événement. Dans son déplacement aussi 
vers la demeure maritale, chaque fois que cela est possible, c’est 
désormais un véhicule qui la mène ; ceci est souvent nécessaire 
d’ailleurs car aujourd’hui le mari n’est pas forcément un membre 
du clan comme c’était souvent le cas et ce mariage constitue donc 
parfois un vrai voyage pour la mariée et les siens (autres temps, 
autres mœurs !).  

Dans la foulée de ces anomalies, nous retrouvons ces 
changements que subissent les mentalités et les traditions qui ont 
détruit les frontières entre les différents groupes pour que l’aire des 
relations maritales s’élargisse aujourd’hui et ne soit plus réservée 
aux seuls membres  du groupe.  

D’autres pratiques interviennent et prennent place dans ces 
différents rites, mais il faut le reconnaître, le cadre reste intact car il 
s’agit dans tous les cas d’un vrai cérémonial où leur prise en charge 
par des personnes aptes à ceci reste de mise.  

Il est aussi important de signaler que dans ces chants, ainsi 
que nous l’avons déjà souligné, les paroles, c’est-à-dire les vers ou 
les izlan, sont statiques et presque figés. Ils reflètent ce caractère 
presque sacré du rituel qu’ils accompagnent dans son 
accomplissement ; on tient alors à les transmettre de génération en 
génération en tant qu’héritage fixant certaines affinités où doivent 
se reconnaître et se retrouver les membres d’un même groupe ; ils 
sont, dans cette optique, le fruit de la mémoire et le symbole de 
l’harmonie sociale qui doit sévir pour la continuité et la pérennité 
d’une entité.  

Ainsi, comme on peut le constater dans les chants rituels 
que nous avons déjà cités, leur nombre est très réduit et même   
limité ; cependant, ce n’est pas parce que les producteurs ne s’y 
intéressent pas, mais c’est pour que leur nombre réduit soit à la 
portée de la population qui les mémorise et les sauvegarde.  
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Cette soi-disant pauvreté que l’on puisse reprocher à ce corpus 
pourrait trouver son explication dans ce constat purement 
personnel.  
 
V- SAVANT/POPULAIRE  
 

Dans la poésie tamazighte du Moyen Atlas, il est presque 
imprudent de parler d’une littérature savante car, à part quelque 
contes et des poèmes que les premiers chercheurs ayant exploré ce 
domaine, ont consignés sur papier et depuis la perte des traces de 
Tifinaghe, aucun procédé d’écriture n’a pu être utilisé dans ce 
domaine. Seuls quelques textes à caractère purement religieux que 
certaines confréries religieuses ont graphiés en arabe existent mais 
n’ont pas été diffusés auprès d’un large public ; et aujourd’hui, 
malheureusement, ces textes ont presque disparu de la circulation.  

Mais il est incontestable que la religion a un impact 
perceptible sur toute cette production littéraire comme elle l’est 
d’ailleurs sur toute la vie de la communauté amazighe. Des 
confréries religieuses ont été même, et pendant longtemps, le foyer 
des imdyazn les plus renommés et les plus redoutés dans ces 
régions comme Zaouiat Sidi Hamza1, Zaouiat Sidi Aziz2… Il est 
incontestablement évident que toute la littérature amazighe est 
strictement émanante d’une communauté plutôt non sédentaire qui 
vit entre le nomadisme et la transhumance.  

Seules donc les Zaouias, en tant que centres spirituels, 
pratiquaient l’écriture mais jamais pour une littérature profane. 
L’écriture arabe si elle était utilisée, c’était plutôt pour transcrire 
des hadiths en tamazighte, voire le coran, pour une meilleure 
vulgarisation orale auprès des populations que le Saint Chef de la 
confrérie voulait, quand il le pouvait, alphabétiser pour mieux se 
les rallier. 

Tout le fonds poétique et littéraire amazighs du Moyen 
Atlas s’est constitué oralement à travers les siècles et les différentes 
générations. Et ce fonds, en se constituant, s’enrichissait et se 
perpétuait chaque fois que les différentes tribus se retrouvaient 
rapprochées. Par exemple, au printemps, sur un plateau, quand les 
pâturages sont verdoyants et les bivouacs installés, chaque soir 
                                                                        
1 Célèbre zaouia de Tazrouft qui existe encore au Haut Atlas. 
2 La zaouia des Ayt Sidi Aziz se trouve à Tagleft au Moyen Atlas. 
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s’organisent des danses d’ahidous où la poésie coule à flots. Ou 
bien quand les travaux agricoles sont finis, plusieurs tribus se 
donnent rendez-vous annuellement auprès d’un saint marabout 
(vivant ou même mort); cette occasion sert alors de foire 
commerciale, spirituelle et poétique dont l’exemple le plus vivace 
demeure le moussem de Sidi Hmad ou Lemghenni d’Imi n’lchil1 

appelé à la circonstance Agdoud, voulant dire littéralement 
rassemblement. 

Ces manifestations offrent alors une occasion propice à 
toute création poétique par le contact qu’elles permettent entre les   
différentes tribus et leurs inccadn qui viennent donner libre cours 
à leur verve. Ces grands rassemblements et n’importe quelle 
occasion festive, constituent un lieu de génération par excellence 
pour la création poétique. 
 
VI- TRADITIONNEL / MODERNE   
 

Quoi que l’on veuille constituer des cloisons entre les 
différentes productions poétiques en se basant sur leur registre, 
leur forme, leur mode d’exécution etc., il serait intéressant 
aujourd’hui de se limiter à celui qui opposerait plutôt le 
traditionnel au moderne car, vu l’évolution incessante dans 
l’univers où se manifeste cette poésie orale, il serait certainement 
sage de faire un petit bilan en essayant de faire passer en revue les 
étapes qu’elle a traversées et les changements qu’elle a subis.  

Et comme nous l’avons déjà souligné précédemment, les 
procédés ont beaucoup changé.  Il est à reconnaître que dans ce 
monde amazigh à tradition orale où rien n’est fixé par écrit, toutes 
les frontières s’estampent. Il y a éclatement des différents types, 
des registres, des répertoires et des genres. Cet éclatement s’opère 
par fusion, et même par confusion, surtout dans le bouleversement 
des circonstances qui touchent aux procédés d’élaboration et 
d’énonciation. Par exemple l’on peut remarquer que tamawayt, 
autrefois  chant isolé et œuvre d’une personne esseulée ou un 
échange suggestif entre ceux qui ne peuvent  communiquer 
ouvertement, devient aujourd’hui un prélude aux chants des 

                                                                        
1 Le Moussem de Sidi Hmad ou Lemghenni est connu abusivement aujourd’hui 
par le « Moussem des fiançailles ». Il a lieu tous les ans à Imi n-Lchil à l’est du 
Haut-Atlas en plein cœur des tribus des Ayt Hdiddou. 
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orchestres modernes, aux manifestations de la fantasia et de 
l’ahidous (nous y reviendrons en détails) ; il est de même pour les 
joutes oratoires qui étaient autrefois réservées au chant d’ahidous 
et qui investissent aujourd’hui les longs poèmes comme tamdyazt 
ou tayffart (nous en parlerons plus tard).  

Cependant, il est à signaler que cette labilité, bien active 
dans ce domaine, témoigne d’une certaine vivacité et devient un 
phénomène admis avec engouement par l’auditoire amazigh qui 
l’apprécie même et l’inscrit dans l’évolution artistique de sa langue. 
Une évolution devant la confirmer dans la continuité en la 
renouvelant car, comme le dit l’adage, « celui qui n’avance pas 
recule » ; les frontières entre les différents types s’estampent certes, 
(à cause des mutations subies par la société amazighe), mais les 
critères de fonction, de thématique et de convenance 
demeurent. Dans toutes les modalisations de la poétique orale de 
tamazighte, que ce soit dans une chanson où la musique 
prédomine ou autre, c’est le vers qui concourt, en dehors de tout 
usage d’instrument musical, à jouer ce rôle important, en instaurant 
chez l’auditeur l’attente d’un modèle poétique. Ainsi dans la 
constitution d’une œuvre poétique ou la détermination d’un genre, 
d’un type, d’un procédé ou d’un répertoire, faudra-t-il tenir compte 
des contraintes extratextuelles nécessitées par l’élaboration du type. 
C’est ce que l’on essayera de développer dans ce que l’on pourrait 
désigner par « genres poétiques » amazighs, leurs formes et leur 
élaboration ainsi que leur poéticité dans les chapitres qui suivent. 
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I- COMMENT DEFINIR UN GENRE POETIQUE EN 
TAMAZIGHTE ?  
 

Comme dans d’autres littératures, mêmes celles écrites, en 
tamazighte non plus, il n’est pas sans embûches de parler de genre, 
de forme, pour pouvoir renvoyer à ce que l’on appelle 
communément un genre littéraire ou du moins poétique en se 
référant au cadre littéraire occidental et plus particulièrement 
français.  

Dans la totalité de la poésie berbère en tant que produit de 
tradition orale, la problématique est plus complexe d’autant plus 
qu’on confond souvent poésie, chant et danse, même s’il est 
fréquent que l’on dit des poèmes sans avoir recours à un 
instrument musical et que la langue suffit à elle-même pour rendre 
un effet poétique et mélodique. Dans toutes les approches 
définitionnelles de ceux qui ont essayé de contourner cette 
problématique des genres, on remarque jusqu’à nos jours une 
confusion quant à ce que l’on peut appeler un « genre poétique ».  

Après A.Roux1 considéré comme le premier à s’être 
intéressé à la production poétique du Moyen Atlas et qui n’a jamais 
soulevé le problème des genres, J.Drouin2 peut avoir le mérite 
d’avoir osé s’y effrayer un petit chemin ; elle a pu opérer une 
énumération qu’elle a cependant limitée à quatre : tamdyazt, 
tayffart, izli et lmayt, puis a retenu un critère de distinction pour 
les deux premiers, à savoir celui de la longueur : 

−−−− le genre tamdyazt étant d’après elle plus long que tayffart. 
−−−− quant à izli et lmayt, ils sont « fluctuants dans leur forme 

et souvent confondus dans l’esprit de ceux mêmes qui les 
chantent et les écoutent ».  

 
Après J.Drouin, c’est autour de M.Peyron3 d’apporter sa 

contribution dans ce domaine en s’intéressant surtout à izli et à 
tamawayt ; pour le premier genre qu’il considère d’ailleurs dans sa 
stricte fonction de chant, il a retenu le critère de long, de moyen et de 

                                                                        
1 A. Roux : « Poésie populaire berbère ». 
2 J. Drouin : « Un cycle hagiographique dans le Moyen Atlas marocain ». Sorbonne, 
Paris 1975. 
3 M. Peyron : « ISAFFEN GHBANIN » (RIVIERES PROFONDES), poésie du 
Moyen-Atlas. Ed.Wallada, Casablanca 1993, pp.4O-41. 
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court ; quant à tamawayt, elle traite, d’après lui, du thème de 
l’amour courtois.  

Ces deux essais, bien qu’ils aient le mérite d’avoir percé un 
domaine resté vierge jusqu’à leur intervention, ne sont pas venus à 
bout du problème. Comme nous pouvons bien le constater, les 
critères qu’ils proposent prêtent à confusion : c’est à la fois la 
longueur (forme) et la thématique (fond) qu’ils suggèrent.   

 
Mais, il faut bien le reconnaître, la problématique demeure 

totale pour l’ensemble du monde berbère même si certaines 
régions comme la Kabylie ou le Sud du Maroc ont bénéficié 
d’éminentes études comme celles de Justinard1, d’A. Roux2, de 
Bounfour3 et surtout de P. Galant-Pernet4 (pour le Chleuh) et 
celles de Chaker5 et Mammari6 (pour le Kabyle), pour ne citer que 
ces noms.  

Aborder donc le problème des genres poétiques dans un 
domaine littéraire oral tel que celui de tamazighte, c’est ouvrir un 
immense chantier où des résultats probants sont difficiles à 
escompter.   

Tout d’abord, il est à souligner que dans cette 
communauté, la diversité des genres et leurs formes, ainsi que leurs 
procédés d’exécution, répondent à des besoins socioculturels et, de 
ces besoins, naissent donc des moyens d’expression poétique 
répondant chacun à des exigences spatio-temporelles, 
socioculturelles et syntactico-métriques.  

Et s’il est reconnu partout que ce sont les formes 
d’expression qui caractérisent une société, c’est donc dans tout 
l’ensemble du système littéraire amazigh qu’il faudrait piocher pour 
découvrir l’intérêt que revêtent la forme, la fonction, l’acte de 
parole et la réception du texte pour ainsi pouvoir jeter de la 
lumière sur le problème générique amazigh non résolu jusqu’à nos 

                                                                        
1 L.Justinard : «Tribus berbères, I : les Ayt Ba Amran », Paris 1930. 
2 A.Roux : plusieurs ouvrages (voir bibliographie). 
3 A. Bounfour : «Introduction à la littérature berbère,1 : la poésie », Peeters,Paris 
Louvain 1999 .  
4 P. Galant-Pernet : plusieurs ouvrages (voir bibliographie). 
5 S. Chaker : « Structures formelles de la poéssie Kabyle, littérature orale ». Actes de table 
ronde, Juin 1979, Alger 1982 pp.38-47. 
6 M. Mammri : « Problémes de prosodie berbère ». Actes du 2° congrès des cultures de 
la Méditterranée Occidentale, II, éd. Galley Alger 1978 pp.384-392. 
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jours. Dans cette tentative qui devrait répondre à des critères 
scientifiques, nous rejoindrons l’expérience de T. Todorov1 à 
propos des genres littéraires en Occident et dont il faut retenir 
l’exigence de « se référer, avec justesse, aux instances de réception 
et leurs attentes dans un espace et un temps déterminés ». De ce 
fait, et pour répondre à ce critère scientifique, une approche 
relative à cette poésie en tant qu’entité culturelle s’impose.  
 
II- QUE SIGNIFIE LA POESIE CHEZ LES 
IMAZIGHEN ?  
 

 En tamazighte, il serait important de signaler tout d’abord 
que la poésie, dans sa totalité, malgré sa diversité et ses 
multiformes, est couverte par le vocable tiwnt dans les milieux 
poétiques des Ayt Sri2, jusqu’à Zayan3. Ceci veut dire littéralement 
qu’elle est un « nœud », une « couture » ou « suture » dans la 
mesure où l’on considère sa pratique et sa création comme un 
tissage ou, dans une forme plus élaborée du langage, un tapissage. 
Dans cette opération, les mots sont tissés, noués pour constituer 
un tapis, une toile où se rejoignent les hommes, la société et leur 
représentation du monde : butiwnt, celui qui fait ses nœuds, qui 
tisse et tapisse les mots, le poète en fait, anccad ou amdyaz et peu 
importe l’appellation qu’on lui attribue, utilise dans son œuvre, le 
matériau linguistique de la vie quotidienne de sa communauté, sa 
langue, pour en faire un fleuron. Son produit, sa poésie, ce qu’il 
tisse s’appelle à la base, des izlan, des vers. Mais comme on l’a déjà 
souligné, d’autres paramètres entrent en jeu pour déterminer la 
forme, le contenu et toutes les servitudes que nécessite la 
réalisation de ce produit.  

Ce sont donc ces unités, les izlan (pluriel d’izli), qui 
composent toute la poésie en tamazighte et constituent le produit 
artistique émanant de la bouche de ceux qui sont censés être les 
détenteurs d’un certain pouvoir leur procurant la faculté d’être 
distincts des autres dans cette entreprise. Ces izlan que l’on 
correspond dans l’étude de cette langue aux vers français, revêtent 

                                                                        
1 T. Todorov : « Littérature et signification », Paris 1967. 
2 Confédération des tribus amazighes du piémont de l’Atlas Central dans 
l’actuelle province de Béni-mellal. 
3 Tribus amazighes de la province de Khénifra. 
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plusieurs formes et assurent plusieurs fonctions dans tout produit 
poétique amazigh.  

Cependant, il est à signaler que l’izli, le vers amazigh, jouit 
d’une autonomie extra-ordinaire et peut se suffire à lui-même dans 
un contexte approprié.  
 
III-   IZLI 
 

A- QU’EST-CE QU’UN izli ? 
 

En tant qu’une phrase de prose rythmée, très courte, 
exprimant d’ordinaire, sous une forme imagée, une pensée assez 
simple, izli peut être un vers tout à fait autonome dans un contexte 
approprié. Il peut aussi être sous forme d’une maxime, d’un 
proverbe, d’une sagesse ou d’une moralité ; dans ce dernier cas, 
c’est le plus souvent ce qui persiste d’un conte, d’une légende, d’un 
mythe ou même d’une épopée ayant disparu ou d’une histoire vraie 
dont on a gardé la partie moralisante (nous illustrerons cela plus 
loin par un exemple).  

Il est en général une production populaire à auteur 
anonyme, en écho aux événements qui l’associent aux actes 
quotidiens de la vie ; il est improvisé ou simplement puisé dans le 
fonds mémorisé.  

Quand il est chanté, il y a superposition de deux rôles : 
celui qu’on appelle llva ou tavyult selon le propre terme de 
Mohamed Chafiq1 et qui constitue, dans une chanson, à la fois le 
titre, son thème même et le refrain qui la rythme ou le chant lui-
même dans sa totalité. 

Pour le terme de tavyult, littéralement « ânesse », il y aurait 
peut-être un glissement de prononciation du terme de tiwnt du 
moment que personne (y compris Mohamed Chafiq lui-même) n’a 
pu élucider le mystère de cette « ânesse » intruse qui vient 
improprement s’immiscer dans les affaires de la poésie ! 

Dans une chanson, il est structuré en un couplet ou en un 
distique constituant un refrain composé d’unités strophiques 

                                                                        
1 Lors d’une conférence à la municipalité de Meknès sur les difféntes questions   
de Tamazighte. 
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obéissant à ce que H.Jouad a appelé une « matrice cadentielle »1 

pour les chants d’ahouach dans le haut Atlas marocain. Cependant,  
cette suite syllabique et phonique de l’ahouache est vide de sens 
alors que l’izli llva, en tant que « matrice cadentielle » dans les 
chants du Moyen Atlas est une création poétique pourvue de sens ; 
il en est le refrain, le titre ou le thème mais il est éphémère et 
appelé à changer constamment (selon le rythme voulu, la période 
musicale… ).  

Dans le domaine des chansons, on utilise le pluriel et on dit 
izlan ou irir de l’expression verbal da(y)ttirir, « il chante ». 

Mais izli, dans sa nature, reste l’élément principal et 
essentiel dans toute création poétique en tamazighte. On le trouve 
dans toutes les compositions poétiques : tamdyazt, tayffart, lmayt, 
llva, tivuniwin, timnad �in…ainsi que dans toutes les 
manifestations rituelles ou de divertissement comme ahidous, 
ahellel, aâdded, le henné des mariés, les travaux agricoles et de 
corporations…(nous y reviendrons en détails pour chaque 
élément).  

Mais dans sa composition, izli, assimilé ou non au chant, a 
une autonomie syntactico-sémantique. Il est d’une structure 
rythmique binaire : deux séances rythmiques y sont censées être 
égales et apparentées par une rime finale ou interne ou par des 
sonorités (assonances et allitérations) ou par l’ensemble à la fois. 
Cette composition le structure ainsi en deux hémistiches ou deux 
jumeaux et l’on dit souvent gmas ou umas, littéralement « son 
frère » correspondant en poésie française à un hémistiche ou à un 
vers dans un distique. 

Dans les deux séquences, la structure linguistique et la 
structure rythmique sont superposées : il y a absence quasi-totale 
d’enjambement, de rejet ou de contre-rejet ; par conséquent, l’unité 
syntactico-sémantique du vers (nous y reviendrons en détails dans 
la partie rhétorique) coïncide avec le modèle mètrico-rythmique du 
vers.  

Ce couplet, ou distique en deux hémistiches, peut avoir une 
longueur allant jusqu’à 15-16 syllabes étalées sur une ou deux 
lignes, voire trois quand il est traduit en français.  

                                                                        
1 H. JOUAD : « Mètres et rythmes de la poésie orale en berbère marocain : la composante 
rythmique ». Cahiers de poétique comparée, N° 2, Paris, INALCO, pp. 103-127. 
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La répartition à l’intérieur d’un distique est parfois 
symétrique, voire quadrilatère et triangulaire, croisée, réglée par un 
schéma d’assonances.  

Cet élément majeur de la poésie tamazighte qu’est l’izli, 
anime à la fois de nombreuses formes d’expression formelle et 
d’énonciation. C’est une forme brève, maniable et propre à 
l’improvisation dans toutes les manifestations et surtout celles 
collectives et festives.  

Dans sa pratique verbale, il y a des chants de 
divertissement, des rituels, des chants satiriques, des invectives 
alternées ou joutes oratoires, etc. Sa construction et les formes 
poétiques dans lesquelles on le trouve dépendent des circonstances 
et des lieux qui le génèrent. Plusieurs formes poétiques composent 
le fonds poétique amazigh mais chaque forme obéit à des 
convenances qui la gèrent selon le lieu, le temps et l’auditoire 
auquel elle est destinée.  

Cependant, izli, quelles que soient les circonstances qui 
l’ont généré, demeure une production populaire à auteur anonyme 
(même si celui-ci est connu quelque part).  

Il est associé aux actes de la vie rurale (moisson, mouture, 
tissage, bercements des enfants, ramassage de bois, cueillette…) 
aux festivités (mariage, naissance, circoncision…) et à l’ensemble 
des événements qui marquent la vie quotidienne des Imazighen 
(conflits intertribaux, interfamiliaux, intercliques, la guerre, les 
élections…) et actuellement, grâce aux mass média, même certains 
événements internationaux intéressent inccadn (nous y 
reviendrons dans la thématique).  
 

B- QUAND PEUT-ON PRODUIRE DES izlan ? 
 

Lorsqu’un izli n’est pas autonome et isolé, pouvant 
constituer tout seul un thème et appelé à l’occasion afrradi (= 
l’esseulé ou l’isolé), il anime toutes les manifestations poétiques 
exécutées sous de multiples formes et dans diverses occasions. Il 
est donc à la base de tout ce que nous pouvons appeler genres et 
formes poétiques que nous allons passer en revue dans le but de 
les développer et de les illustrer par des exemples appropriés. 

 
 



 

 

55

1- Formes et procédés 

 
Tout d’abord, il faudrait souligner que l’on doit, dans le 

processus poétique amazigh, distinguer ce que l’on peut appeler 
forme et ce que l’on peut appeler procédé d’exécution, car comme 
nous l’avons déjà signalé, dans le système poétique et littéraire 
amazighs, la forme, l’acte de parole et ce que l’on peut appeler 
procédé d’exécution, sont déterminants.  

Ainsi retiendrons-nous pour la forme, la composition du 
« texte » poétique en tant qu’acte de parole alignant les mots sous 
telle ou telle forme pour leur donner un sens.  

Pour le procédé d’exécution, nous retiendrons la manière 
par laquelle le poète, le récitant ou le poète-chanteur livre sa 
production, en procédant à une exécution artistique lors d’une 
manifestation (souvent festive) impliquant in situ un auditoire.  

Ainsi, pour la forme, nous pourrons retenir tamdyazt, 
tayffart, lmayt, ahllel, aodded, izlan n llva (orchestres), 
tivuniwin, timnad �in et pour les procédés d’exécution, ah �idus, 
payfa, cyux et tous les chants rituels (mariage, travaux agricoles, 
pastoraux ; chants rogatoires de pluie, circoncision … que nous 
avons déjà décrits plus haut). Et si l’on considère ainsi izli comme 
le noyau et l’élément de base de la poésie de tamazighte, il serait 
légitime de notre part de chercher sa vraie place dans cette 
production en posant la question suivante à laquelle nous 
tenterons de répondre : quelle place et quel rôle retiendrons-nous 
pour izli dans la poétique de tamazighte ?  

izli, en tant qu’élément majeur de la poésie tamazighte, 
anime à la fois de nombreuses formes d’expression et 
d’énonciation comme nous allons l’expliquer ci-dessous : 

a. dans l’ah�idus, il est la forme cadentielle et métrique du 
chant qui génère, tout au long du cérémonial gestuel et 
cadentiel, des vers, des izlan que les participants 
improvisent selon le schéma matriciel tracé par le premier 
izli énoncé par le chef du groupe, rythmé et scandé ensuite 
par la percussion des tambourins « allun » et les voix.  

b. Dans les orchestres modernes appelés communément 
« chioukhs » ou « chikhates », il est le refrain qui va 
constituer à la fois le titre du morceau à chanter et la 
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charpente ou le patron sur lequel sont moulés les izlan qui  
vont être chantés par la même occasion.  

c. Dans une tamawayt ou lmayt, c’est plutôt un long vers ou 
un ensemble de petits vers (ne dépassant pas par ailleurs le 
nombre de trois) qui sont exécutés par un soprano à voix 
forte et à mélodie personnelle. 

d. Dans une tamdyazt, c’est une longue suite de vers en 
strophes de quatre, cinq ou six vers, énoncés ou plutôt 
récités par amdyaz et dont le dernier vers est repris par un 
chœur constitué de deux personnes appelés iëddadn 
littéralement « ceux qui rendent », ceux en l’occurrence qui 
rendent par reprise le dernier vers de chaque strophe qui 
constitue une séquence dans le processus du récital. Cette 
reprise constitue à la fois le refrain et une légère pause pour 
amdyaz qui enchaîne par le dernier vers de la précédente et 
ainsi de suite jusqu’à la fin du poème qui développe un ou 
plusieurs thèmes.  

e. Dans une tayffart, c’est une suite de distiques ou de vers à 
deux hémistiches dont chaque couplet renferme une idée 
complète.  

f. Dans l’ahllel, c’est une suite de vers de sensibilité religieuse 
souvent mémorisés car ils renvoient à un rituel qui doit 
être perpétué à l’intérieur d’une corporation ou lors d’un 
cérémonial dont les formalités sont à respecter.  

g. dans l’aodded, c’est une suite de vers improvisés et 
énoncés lors d’une occasion funèbre. C’est une création 
poétique strictement féminine célébrant la mort de 
quelqu’un de très cher ou de très illustre.  

h. Dans timnaÄin, c’est un jeu de joutes oratoires où les 
inccadn se scindent en groupes adverses et s’entre- 
attaquent par des vers.  

i. dans tivuniwin, l’izli devient un jeu d’énigmes et de 
devinettes entre les inccadn, chacun essayant de piéger 
l’autre par la formulation en symboles ou en images d’un 
vers où il est fait allusion à un fait, une chose, un objet ou 
une idée abstraite. 

j.  Dans les chants dits rituels, c’est une mémoire culturelle 
et identitaire que l’on essaye de retrouver et de restituer 
comme par exemple dans celui de la conduite de la mariée 
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à la maison du mari, à la chambre nuptiale ou pendant les 
premières heures du jour après l’acte solennel de la 
défloration de la mariée vierge. Dans la cérémonie du 
henné, dans les cérémonies de circoncision, celles des 
rogations de pluie, lors de certains travaux agricoles de 
dépiquetage, de tondaison, etc., les izlan ou les paroles 
versifiées et rythmées de ces chants sont récitées, reprises 
fidèlement et constituent donc une référence culturelle et 
sociale dans une symbolique initiatique. 

 
Dans l’élaboration de l’izli, il est à signaler que dans tout ce 

qui est rituel, il est fréquent que les izlan se suffisent à eux-mêmes 
sans nul besoin d’être accompagnés ni rythmés par des instruments 
de musique, c’est-à-dire que leur forme verbale et leur diction en 
tant que « chants-poèmes » traditionnels, mémorisés et puisés dans 
le fonds littéraire et culturel, sont évidentes pour qui voudrait en 
faire usage. 

Les chants rituels, que l’on peut distinguer nettement des 
chants du divertissement, tirent leur légitimité et leur statut de 
pratique tout à fait spéciale de leur fonction initiatique en tant 
qu’institution d’apprentissage et de conservation de la langue 
poétique dans sa réception et dans sa transmission. Nous les 
étudierons en détails dans un chapitre en comparaison avec les 
chants dits de divertissement.  
 

2- Formes et représentations 
 

En tamazighte, comme en berbère en général, un type 
littéraire ou poétique peut être défini après avoir déterminé ses 
conditions de production, d’énonciation et de réception avec 
toutes les difficultés inhérentes à la variété des types : 
rituel/divertissement ; savant/populaire ; profane/religieux ; 
professionnel/villageois… Toute création poétique fait ainsi 
partie d’un canevas de formes et de procédés qui règlent à la fois le 
type et le genre, le registre et les circonstances qui les prennent en 
charge.  

Dans la manifestation poétique amazighe, le « texte -ou du 
moins ce qui peut correspondre à un texte à l’écrit- ne peut 
s’interpréter qu’en fonction d’un ensemble non seulement du type 
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de cérémonie, de la musique, mais bel et bien de sa place dans 
l’ordonnancement chorégraphique et dans l’exécution vocale qui 
détermine l’agencement de l’unité textuelle, sa division en strophes 
avec l’intervention du refrain et son orientation sémantique. Dans 
ce cadre, on doit mesurer la place des « textes » dans un ensemble 
festif et le rôle de la musique par rapport à ce « texte », aux paroles, 
aux gestes, au lieu, à la circonstance etc.  

Lortat-Jacob1 retient des « convenances » : le texte, la 
musique, le tambour, la danse en tant qu’éléments qui permettent 
de dresser un tableau des genres. En partant de ce constat, nous 
allons essayer de vérifier chaque postulat  

En partant de la musique comme critère poétique ou 
comme adjuvant, nous pouvons dire qu’elle structure le « texte » 
dans sa distribution : elle le replace dans les circonstances où il est 
produit et en dégage la fonction ; elle établit la relation du type 
avec l’acteur qui énonce la relation et avec le statut social de cet 
acteur (aide professionnel, cheikh, anchchad poète de circonstance, 
femme, homme, jeune, vieux, membre d’une corporation….).  

Dans ce contexte, c’est surtout le texte associé à la musique 
qui assure la fonction de divertissement. Dans une telle œuvre, le 
chant a l’importance d’une fonction esthétique qui traverse toute la 
production tamazighte. Dans tout ce qui peut être divertissement, 
il y a association des vers, de la musique, de la danse, avec surtout 
introduction comme prélude, par la musique qui dessine en 
filigrane le rythme et la mélodie du vers support (llva), le rythme à 
suivre (accéléré ou ralenti) puis l’entrée dans la chanson ou l’œuvre 
qui associe la parole à la musique dans un balancement entre 
répons et reprises textuelles joint aux reprises musicales.  

Le « texte » amazigh, dans les circonstances d’énonciation 
et dans l’ensemble esthétique dont il dépend, ainsi que toute 
manifestation artistique et esthétique qu’il couvre, a une forme, 
une manifestation spécifique propre à un genre qui porte à la fois 
la forme et l’appellation du genre : ainsi parle-t-on d’apidus, 
d’ahllel, d’aodded, de llva (chansons) pour déterminer le contexte 
qui génère des vers ou la poésie en général.  

Quant aux formes poétiques, en plus du critère de longueur 
déjà souligné, on pourrait se référer à leur organisation interne 
ainsi qu’aux procédés de leur élaboration pour pouvoir établir une 
                                                                        
1 in « Musique et fêtes » dans Langues et littératures, 2, Rabat 1982, pp.217-220. 
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différenciation entre les différentes productions poétiques réalisées 
jusqu’à présent dans le monde poétique amazigh, à savoir : 
tamdyazt, tayffart, tamawayt (ou lmayt ou tlawut).  

Dans leur organisation interne, nous pouvons, pour 
tamdyazt et tayffart, distinguer leur composition en incipit, 
chapitres ou paragraphes et pour l’ensemble des genres, nous 
pouvons distinguer des péroraisons, des prières, une organisation 
métrique appropriée et une transcription spécifique, surtout pour 
lmayt ou tamawayt.  

Ces trois genres poétiques trouvent leur puissance dans 
leur capacité à être autonomes de tout le cérémonial que 
nécessitent les autres genres pour leur exécution. Leur composition 
en œuvre autonome leur profère la possibilité d’être soit récités, 
soit cantillés, sans nul besoin d’un recours musical instrumental. Ils 
se suffisent à eux-mêmes par leur forme qui est un poème complet 
et leur disposition à être exécutés facilement par quiconque 
pourrait les réciter avec tout au moins une contrainte pour 
tamawayt, celle d’une voix de soprano.  

Dans l’élaboration de la poésie en tamazighte, il existe aussi 
des procédés générateurs, c’est-à-dire le comment qui entre en jeu 
quand le processus de la créativité se déclenche entre inccadn, (ayt 
tiwnt), ceux qui tissent la parole ; ainsi, un rassemblement comme 
ahidous est une occasion en or pour tous ceux qui comptent sur 
leur muse pour pouvoir s’exécuter devant un auditoire. Ainsi, du 
libre cours de leur souffle peuvent naître variablement une 
tamdyazt, une tayffart, une lmayt, un simple distique isolé, des 
joutes verbales, des timnaÄ �in ou encore des tivuniwin.  

 

3- Procédés d’exécution 

 
Dans les chants de divertissement associant la voix à la 

musique dans une représentation in situ relevant d’une 
circonstance, plusieurs genres s’exécutent et se pratiquent chez les 
Imazighen de l’Atlas Central avec une certaine prédilection pour 
tel ou tel genre ; mais, cette préférence ou distinction s’opère selon 
l’auditoire et les circonstances de la manifestation. Nous allons à 
présent essayer ci-dessous d’énumérer ces différentes 
représentations où s’exécutent à la fois des chants, des danses et où 
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se produit la poésie, avec dans un deuxième niveau, une approche 
descriptive des types de poésies que peut générer chaque chant. 
 
a- Ahidous (apidus) 

 
Dans toute l’aire amazighophone, ahidous reste la danse et 

le chant les plus pratiqués en raison d’abord de l’ancrage de ce type 
dans ces contrées en tant que danse la plus ancienne et la plus 
collective ; ensuite, parce que c’est l’occasion la plus stimulante, la 
plus fructueuse et la plus adéquate à la génération de la poésie. 
Mais ahidous, dans notre sens, n’est pas seulement une simple 
danse comme on le croit souvent. Ahidous, c’est un grand 
cérémonial, presque un rituel engageant l’ensemble de la 
communauté des Imazighen ; il se déroule à un moment privilégié 
de la vie de la communauté, un moment de liesse extrême : un 
moussem organisé annuellement autour du mausolée d’un saint 
marabout, une fête nationale, un événement grandiose, ou tout 
simplement, chaque fois qu’une occasion festive rassemble un 
groupe d’Imazighen habité par le désir et le plaisir inconsciemment 
éprouvés pour cette danse.  

Traditionnellement, tous les membres de la communauté y 
ont droit ; ils sont à la fois récepteurs et animateurs. En plus des   
ineccadn, aytwawal, ceux qui cousent la parole, c’est-à-dire les poètes, 
tout le monde peut y participer pour danser et chanter lors de cette 
occasion.  

Ahidous est presque un rituel dans la mesure où il se 
déroule selon certains préceptes. Son univers est tel celui de 
Bachelard1. 
Cet « univers de l’imagination poétique avec ses symboles : le feu, 
l’eau, l’air et la terre ». Il se déroule en plein air et à défaut du clair 
de la lune, il faudra un éclairage artificiel car son moment préféré 
est le soir et c’est souvent autour d’un grand feu, éclairant et 
chauffant à la fois, qu’il se déroule (un feu qui chauffe les humains, 
l’ambiance, mais surtout la peau des tambourins pour qu’elle soit 
raide et bien résonnante). Mais ahidous est surtout la 
représentation, dans le sens d’Aristote2, la plus fructueuse et 

                                                                        
1 G.Bachelard : « La poétique de l’espace », 1957. 
2 Aristote, La poétique, traduction de Roselyne Dupont Roc et Jean Lallot, éd. du 
Seuil, 1980. 
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l’occasion la plus propice à une production poétique improvisée où 
la compétence des poètes est mise en oeuvre.  

Les inccadn commencent à taper sur leur tambourin en le 
chauffant et petit à petit, un cercle commence à se former. Le raïs 
ou le meneur du jeu commence à dessiner en filigrane un chant en 
tambourinant, puis lance un  izli-chant considéré aussi comme 
refrain et titre du chant car, en tant que charpente ou moule, il 
porte aussi un sens. D’autres voix s’élèvent ensuite, reprenant cet 
izli et  ainsi est née la « formule matricielle et cadentielle » qui va 
servir à la fois de cadence, de rythme et de patron dans lequel vont 
se couler les vers à venir que les ineccadn vont improviser pour 
développer différents thèmes.  

Formé au départ par inccadn et de tous ceux qui sont 
menus d’un tambourin qu’ils manient bien, le cercle grandit de plus 
en plus, accueillant dans ses rangs de nouvelles recrues parmi 
l’assistance. Les femmes aussi y sont les bien venues et se réalise 
parfois une parfaite mixité où s’alternent hommes et femmes mais 
dont les mariées doivent trouver une place entre les membres les 
plus proches de la famille  (mari, frères, oncles….).  

Les jeunes filles aussi y participent tout en profitant discrètement 
de l’occasion pour s’approcher de ceux qu’elles convoitent.  

Par contre, les femmes libres y sont admises sans nulle restriction : 
les veuves, les divorcées dites tidgal ou peut-être tid gar ce qui 
pourrait certainement être le sens le plus plausible du terme car 
ceci veut dire littéralement « les sans », sans doute dans un emploi 
elliptique de femmes sans maris ; celles-ci peuvent même avoir 
droit à un tambourin et être aussi poétesses, c’est-à-dire qu’elles 
peuvent créer un chant ou dire des vers en rivalité avec les 
hommes.  

Les participants, chacun maillon de la chaîne humaine de 
ce cercle (ou de la ligne comme il en est courant actuellement, 
peut-être sous les servitudes de la caméra ?) se tiennent collés les 
uns aux autres au niveau de l’épaule, fléchissant légèrement les 
genoux dans un mouvement souple, vertical et horizontal ; et le 
cercle, tel un fil qui ondule, tournoie, se meut imperceptiblement 
autour de lui-même.  

Les voix, désormais scindées en deux groupes, guidées par le son 
des tambourins, accompagnent la danse ondulante des corps dans 
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un élan harmonieux des plus parfaits et une liesse indescriptible 
règne sur tous les cœurs en présence.  

Une fois le ton est donné et les cœurs sont bien chauffés, 
c’est autour de l’improvisation de se donner libre cours à la poésie 
pour que les inccadn libèrent leur voix et leur inspiration. Ainsi, de 
temps à autre, un tambourin s’élève et tournoie autour du pouce : 
c’est la parole qu’on demande de par ce geste. Le silence se fait 
alors ; le cercle s’immobilise et deux  inccadn (car ils évoluent en 
duo dans cet exercice) énoncent un distique et, ainsi de suite, à 
tour de rôle, les inccadn inondent l’assistance de leur création 
poétique quasiment spontanée et improvisée ; souvent, en signe 
d’approbation, des you-you de femmes, des coups de fusils partent 
de l’assistance ; ainsi, de distique en distique, divers thèmes sont 
abordés, surtout ceux en actualité, se référant à un ou à des 
événements frais.  
Cependant, et c’est souvent le cas, les inccadn s’entrattaquent en 
joutes oratoires et la tension monte d’un cran, divisant les inccadn 
et même l’assistance en clans tribaux, familiaux, ethniques ou 
politiques etc. Leur ferveur poétique s’attise davantage les 
emportant parfois vers des débordements éthiques au risque même 
de faire éclater des incidents ; mais les esprits finissent toujours par 
s’apaiser et chaque membre du clan part avec, dans sa mémoire, les 
vers qui l’ont marqué et qu’il transmettra fidèlement aux absents et 
ainsi, de bouches à oreilles, ils passeront sûrement et fidèlement de 
génération en génération.  
 
b- Les « Chioukhs » ou « Chikhates »  
 

C’est la forme moderne à laquelle a abouti l’évolution 
transformationnelle du professionnalisme artistique et poétique du 
monde amazigh.  

Cependant, dans cette évolution, il faudrait se garder de 
dire que le chanteur vedette, compositeur et chef d’une troupe 
artistique est la métamorphose proprement dite de l’amdyaz ; et 
même si l’on parle ici d’un aboutissement, c’est uniquement sur le 
plan matériel, car l’amdyaz, professionnel ou semi professionnel, 
s’il avait une fonction de divertisseur, il tenait aussi les secrets de la 
langue qui lui proférait un statut tout à fait spécial dont nous avons 
déjà parlé.  
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Le Cheikh, le professionnel actuel, lui, ne fait que divertir 
en utilisant la même langue que celle qu’utilisait amdyaz mais dans 
un moindre souci de la mettre au centre de ses motivations. Il ne 
l’utilise que pour en composer des airs par lesquels il va faire vibrer 
et émouvoir même des auditoires non-amazighophones qui 
savourent les airs de ses prestations plutôt que leur contenu 
sémantique; preuve en est que ces troupes sont recherchées 
partout au Maroc pour animer des soirées devant des assistances 
n’ayant souvent aucune notion en langue tamazighte.  

La modernité oblige, ces troupes sont devenues de 
véritables orchestres avec en tête un chef qu’on nomme désormais 
lfnnan, « l’artiste » qui fait porter son nom à sa troupe.  

A l’opposé de l’amdyaz d’autrefois, un Cheikh doit 
obligatoirement maîtriser un instrument de musique : une vielle, un 
luth, une guitare… et posséder une belle voix. C’est lui qui 
compose ses chansons qu’il fait apprendre à l’ensemble de son 
orchestre qui se compose obligatoirement d’une belle voix 
féminine (une autre nouveauté dans le monde artistique amazigh) 
parmi un ensemble féminin qui peut comporter jusqu’à quatre 
femmes, assurant à l’occasion le rôle de danseuses ; le reste du 
groupe comprend un ou deux tambourinaires pour une meilleure 
percussion et qui servent en même temps de choeur pour  
reprendre des hémistiches et le refrain lors de l’exécution du chant.  

Le cadre dans lequel se présente le tableau de ce genre est 
souvent une soirée, une fête (familiale, nationale,….)  
Après le maniement préparatoire des instruments, c’est souvent la 
chanteuse, la belle voix féminine du groupe, qui annonce, en solo, 
le commencement du spectacle par une tamawayt ou lmayt (nous 
en parlerons en détails dans les genres). Après ce chant solennel 
ayant réduit l’assistance au silence absolu pendant un moment, le 
chef d’orchestre entame son prélude musical par lequel il dessine 
en filigrane le « schéma rythmique » qu’accentue le tambourinaire 
par ses battements ; la forme des izlan à venir est alors annoncée 
par l’izli-refrain constituant à la fois le rythme et le titre de la 
chanson. Lorsque tout le monde appréhende le rythme, c’est-à-dire 
se le met en tête, le compositeur entame la chanson par un distique 
qui va servir de refrain et de moule aux autres vers qui vont suivre 
tout au long de la même prestation ; nous en donnons deux 
exemples qui distinguent l’un de l’autre de par leur rythme : le 
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Cette danse cherche la paroxie que les morceaux chantés, 
qui associent des vers à la danse ne permettent pas, car leurs gestes 
sont longs et parfois répétitifs et monotones.  
Cependant, cette catharsis en quelque sorte, ne dure pas plus de 
quinze minutes, c’est-à-dire juste le temps de permettre aux 
participants de suer et de s’extérioriser sans s’éreinter. C’est une 
danse qui est à rapprocher aussi de la Guédra1 pratiquée dans les 
provinces sahariennes du Maroc à partir de Sidi Ifni.  
 
d- lmayt ou tamawayt ou tlawt 

 
L’usage de ces trois termes pour désigner un même genre 

poétique appelle certainement une explication et doit revêtir une 
portée significative du genre selon le terme employé.  

- lmaytlmaytlmaytlmayt est un emprunt arabe de « El maya » puisé dans le 
répertoire d’Al Malhoun (la musique andalouse) mais il serait 
difficile d’établir un rapport (si ce n’est celui de la voix ?)  
- tlawttlawttlawttlawt vient aussi de l’arabe, précisément du terme de 
« tilawa » qui veut dire lecture; mais sans doute dans ce sens de 
dire d’une voix monotone comme c’est le cas pour les psaumes 
et qui rejoint exactement la définition du genre dans sa portée 
mélodique.  
----  tamawayt  tamawayt  tamawayt  tamawayt reste alors le seul terme proprement amazigh ; il 
veut dire littéralement « celle qui accompagne ». De ce fait, 
c’est probablement un chant qui accompagne la vie, la signale, 
la célèbre d’une manière particulière, surtout quand on se sent 
seul (physiquement mais surtout psychologiquement dans le 
sens affectif et sentimental).  

C’est une complainte, un appel de détresse venant d’un 
cœur en mal de vivre. Ainsi, le berger se trouvant seul s’en sert 
comme accompagnatrice soulageant sa solitude ; il s’en sert pour se 
signaler, signaler son existence au milieu du vide des vallons qui 
l’écrasent ; le muletier, le piéton sur leur chemin, y ont recours 
pour raccourcir leur trajet et soulager leur fatigue. L’amoureux(se) 
sous le poids de la passion et de la séparation, implore les cieux 

                                                                        
1 C’est une danse spécifique aux provinces sahariennes du Maroc et 
probablement pratiquée en Mauritanie aussi ; elle se distingue par la présence 
d’une danseuse voilée qui tournoie, en déployant les bras, au milieu d’un cercle, 
suivant un rythme assuré par le son musical d’une guitare. 



 

 

67

pour que sa souffrance ait un écho, ou quiconque livré à lui-même 
en pleine nature peut en faire usage pour exsorciser sa peur ou 
apaiser sa peine (de différentes natures)….  

M. Peyron y voit un genre de courtise par excellence « la 
forme la plus authentique et la plus fouillée de la poésie courtoise 
amazighe » mais où « le langage employé se distingue aussi bien par 
sa beauté que par sa variété »1. 

Mais s’il est vrai que tamawayt est un genre poétique à 
tendance surtout courtoise, c’est parce qu’elle est de caractère 
lyrique et que sa forme est portée souvent par l’affection d’un   
« moi ».  

Et ce lyrisme touche à d’autres thèmes que l’amour tels que 
la mort, la vieillesse, l’exil, l’émigration etc., que nous allons voir en 
détail dans quelques exemples ci-dessous.  

tamawayt était à une certaine époque, comme l’exigeait la 
pudeur qui était de rigueur dans la société des Imazighen, 
composée de vers sous forme de mélopée complaintive échangés à 
distance entre les jeunes (entre garçons et filles) à travers la 
campagne ou dans des occasions festives. Elle s’exécutait en pleine 
nature, en dehors de tout rythme instrumental répondant 
cependant à une certaine mélodie créée par la force et les 
vibrations d’une voix en saccades, employant un langage imagé des 
plus déroutants.  

Aujourd’hui, elle est en corrélation avec d’autres chants 
comme celui des chikhates (ou chioukhs), d’un ahidous, ou même 
lors d’une fantasia. Elle devient alors un prélude au divertissement, 
une invite au silence, au recueillement et à l’écoute ; elle annonce 
dans ce cas un spectacle auquel elle sert de prélude.  

Dans sa nature, elle peut être en vers ou en prose. C’est 
une courte strophe formée d’un vers unique ou de plusieurs vers. 
Mais elle a connu depuis lors des remaniements de formes et 
d’agencement. Ainsi l’on remarque aujourd’hui que certains 
chanteurs-compositeurs (orchestres modernes) la font 
accompagner d’un instrument musical (groupe Ahouzar, 
Rwicha…).  

Exécutée par une belle et puissante voix féminine, celle 
d’un soprano, (parfois c’est aussi un homme) employant un 
langage très imagé, tamawayt constitue un moment solennel et 
                                                                        
1 in « ISAFFEN GHBANIN », p.41. 
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hémistiches, constitue l’élément de base dans toute composition 
poétique de tamazighte : nous le retrouvons dans les chants, dans 
les longs poèmes ou poèmes gazettes et nous le trouvons aussi 
isolé, pouvant se suffire à lui-même en sémantique comme en 
poétique, renvoyant à une idée complète et à une esthétique 
prosodique, rythmique et phonique complètes.   
Il s’appelle, dans cette optique, le solitaire, afrradi, celui qui évolue 
seul et n’appelle guère de complémentaire et subsiste en tant 
qu’énoncé entier répondant à toutes les règles requises et admises 
dans tous les procédés poétiques où il se formule ; dans cette 
nature, c’est un istique ou couplet qu’on rencontre dans l’ahidous, 
chez les groupes ou les orchestres modernes, dans des propos 
comme argument d’autorité en tant que maxime ou proverbe, dans 
les chants rituels etc. Il peut, dans ces occasions, couvrir tous les 
thèmes et toucher à tous les aspects de la vie et dans tous les 
registres (le profane, le sacré, le traditionnel, le moderne, le 
professionnel, le villageois…).  

Cependant, et contrairement à une tamdyazt ou à une 
tayffart où plusieurs izlan (vers) évoluent ensemble pour 
développer un thème que l’analyse décèle facilement, le solitaire, 
afrradi, pose toujours la problématique de sa signification et 
nécessite comme clef, la connaissance du contexte qui l’a 
engendré. Ainsi dans les exemples qui vont suivre, nous allons 
essayer de démontrer cette problématique tout en essayant de 
replacer chaque vers dans son contexte et de montrer que la 
poéticité de tamazighte tient, dans sa subtilité, de sa spatialisation 
et de sa temporalité ; et tels des proverbes ou des dictons, ces izlan 
dits solitaires, ifrradiyn (pluriel de afrradi) nécessitent une fouille 
munitieuse dans l’histoire culturelle, sociale, voire politique du 
groupe, pour pouvoir saisir sa portée littéraire. Ainsi ces izlan 
peuvent-ils trouver leur explication soit dans l’histoire (exemples 
des izlan dits de la « Résistance »), soit dans les péripéties de la vie 
d’un tel ou tel poète anonyme (ses passions, ses compassions, sa 
déception, son étonnemen…). Pour clarifier ce postulat, nous 
citons ci-dessous quelques exemples :  
 

tirit rix c maca ïmo  adda  wr ipaäË walu ! 
adda ur  as tcid  i wpdadi lolf ur c yusiy !  
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autorité (le chaouch)1 le malmène et l’agresse sans qu’il puisse 
réagir :  

a tamart a wa cm izznzan !  
aha (y) iwt i wudm tipdjam  
is ax iwt ccawc nãbr as  
nrar i (y) mïïawn aglmus ! 
 
Ô barbe, que ne puisse te troquer ! 
Et qu’à mon visage puisse mettre des tatouages ! 
Car le chaouch m’a violenté 
Et qu’avec des pleurs ai-je répliqué ! 
 
Il s’agit ici en fait de deux distiques, deux unités poétiques 

liées par le thème de l’humiliation auquel revoient deux symboles 
d’ordre culturel, la barbe et le tatouage. Le désir chez cet homme 
de vouloir se démunir de la barbe pour se tatouer le visage dit long 
sur l’affront que lui font subir désormais les autorités coloniales. Il 
désire se métamorphoser en femme (signifiée par le tatouage 
strictement réservé à celle-ci) en se débarrassant de la barbe qui 
doit le faire homme dans le sens strictement culturel du terme qui 
connote le courage et la force ; ce désir est ainsi un cri de rage 
devant cette lâcheté : lui jadis noble seigneur qui se pavanait dans 
ses contrées, se voit dans l’incapacité de faire face au « minable 
chaouch ».  
 
2- titititivvvvuniwinuniwinuniwinuniwin et timçunçëintimçunçëintimçunçëintimçunçëin : énigmes et devinettes  
 

tivuniwin (pluriel de tivuni) viennent du verbe qqn, 
littéralement  « fermer », dans le sens de poser une énigme ou une 
devinette à quelqu’un et lui demander de trouver sa symbolique en 
objet ou en idée ; il s’agit ici de trouver la solution, la clé à cette 
énigme  de portée herméneutique de par le sens.  Dans l’essence de 
ce jeu poétique, il s’agit d’une activité spirituelle où la lucidité et la 
perspicacité sont de mise.  

Dans ce jeu verbal que constituent tivuniwin, les inccadn 
se livrent à une vraie bataille oratoire où le vers, izli, adressé à 
l’antagoniste est une énigme versifiée où se trouve caché, au plus 
grand degré de dissimulation lmεna, le sens de la langue qu’il faut 
                                                                        
1 Indigène servant à l’époque de sbire pour les autorités coloniales.  
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L’énigme se développe ici à partir d’une image rhétorique, 
celle de la « puce égorgée » qui va se substituer analogiquement en 
profondeur sémantique à une allumette ou à une braise. Dans cette 
équivalence, nous retrouvons l’idée suivante : grâce à une allumette 
ou à une braise, on peut avoir un grand feu qui rend de nombreux 
services : il réchauffe, cuit les aliments et eclaire. Cette 
superposition linguistique introduit une deuxième isotopie qui est 
activée par le verbe vrs qui veut dire littéralement « égorger » ; 
ainsi, égorger une puce traduit l’idée d’allumer une allumette ou 
d’attiser une braise. Ces deux isotopies se rejoignent alors dans leur 
construction sur plusieurs plans. Sur un premier plan, nous 
retrouvons des éléments en commun qui activent la ressemblance, 
et en de-ça bien entendu, l’analogie : la couleur rouge, celle du sang 
et du feu ainsi que la petitesse ; sur un deuxième plan, les deux 
isotopies se rejoignent par l’immensité de leur résultat par rapport 
à leur volume : la puce égorgée qui a pu rassasier la famille illustre 
bien cette image du grand feu qu’une simple allumette ou une seule 
braise peut engendrer. 
 
3- timnaÄÄÄÄ �in ou joutes oratoires  

 

 timnaÄin est un genre poétique spécifique à la culture 
tamazighte ; une tradition orale qui s’élabore selon un processus 
littéraire où se manifeste  l’affirmation d’une  identité culturelle 
nettement distincte.  

C’est une forme poétique lyrique qui est spécifique à la 
communauté amazighe. Elle est générée dans le cadre de la danse 
de l’apidus entre les inccadn ou lors d’une fête de mariage où 
s’opposent poétiquement la famille du mari et celle de la mariée. 
Ce genre poétique, de par son caractère vivement spontané, a 
acquis une certaine notoriété dans le monde des Imazighen et, 
rares sont les occasions d’apidus ou autres où ce type de poésie n’a 
pas lieu.  

 timnaÄin se manifestent sous forme de joutes oratoires 
comme faisaient les bardes, les poètes celtes ou les  poètes arabes 
anté-islamiques de la péninsule arabique. On présente des séries en 
distiques ou plutôt des vers à deux hémistiches où un certain 
dialogue poétique se crée entre les poètes et accompagne 
l’harmonie d’apidus. Chaque anccad ou plutôt le duo d’inccadn -
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car c’est traditionnellement en duo qu’évoluent les ineccadn sans 
doute pour amplifier davantage la voix- s’évertue à déchoir son 
adversaire dans une formulation langagière appropriée tant sur le 
plan thématique, littéraire que poétique. Il faudra, à cet effet, être 
en mesure de défendre dignement sa famille, sa tribu, ses   
traditions, son honneur etc. ; être capable de contrecarrer les 
attaques verbales acerbes venues du camp adverse car timnaÄin est 
le pluriel de tamnaï voulant dire littéralement la « moitié » mais 
surtout « l’autre côté » en utilisant l’expression tamnat inn qui veut 
dire en profondeur l’Autre.  

Cette désignation comme elle se conçoit dans la manifestation 
poétique est un trope qui, en catégorisant cette forme poétique, 
restitue également une multitude de référents dans le monde 
figuratif extérieur au système de la langue. Dans ce sens, tamnaï ne 
peut renvoyer qu’à l’autre côté, à l’Autre, dans le sens manichéen 
du terme dans sa conceptualisation dualiste du bien et du mal.  

C’est une poésie où la créativité s’acquiert au fur et à 
mesure de l’assimilation des rythmes dans l’organisation de la 
phrase à tous les niveaux, celle que veut aussi un champ 
d’improvisation en fonction des exigences du moment.  

Chaque poète prend la défense de son « côté », sa tamnaï   
pour réponse au poète adverse. C’est une rivalité poétique faite 
d’émulation qu’attise la manifestation festive d’apidus, les 
encouragements et les sollicitations du public qui apprécie et juge 
les propos de chaque anccad et auquel (le public) revient 
finalement la sentence.   

Le genre poétique de timnaÄin est construit sous forme de 
distiques ou de vers à deux hémistiches comme nous l’avons déjà 
expliqué dans les chapitres précédents, mais aujourd’hui et d’une 
manière rarissime, il peut également être établi sous formes de vers 
en strophes comme on va le voir dans cette joute poétique qui 
constitue un phénomène nouveau dans la distribution générique de 
ce type. 

Cette joute oratoire, construite, curieusement, sous forme 
d’une tamdyazt, dont elle présente certaines caractéristiques, à 
savoir le prologue, des strophes etc., oppose une voix féminine à 
une voix masculine dans une suite de vers en strophes. Cette 
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Pour ne plus dans les dettes vivre ; 
Dieu en soit témoin, de mes devoirs suis acquittée ! 
 

ii) Les femmes te dis-je, de nos jours sont tels des commerces   
Aux meilleures bourses, meilleurs services ! 
Démuni, à rien tu ne pourrais prétendre ! 
Pour mieux vivre, au mariage vaut mieux renoncer ! 
Car quoi que l’on fasse, dans l’étroit on reste ! 
Tout devient cher ; que Dieu nous vienne à la rescousse ! 

 - Malheur à moi, épouse d’un homme désoeuvré !  
Quoi que je lui dise, fainéant il reste,  
C’est en somnolant qu’il passe ses journées 
Insensible et inconscient ; de la vie ne se soucie guère ! 
Je dénie ce mari qui ne fait que manger ! 

 
iii) Les femmes te dis-je, de nos jours sont telles des poteries ! 

Mal cuites, elles se déforment sitôt que l’on quitte le potier ! 
La bonté d’une femme qu’on épouse ne dure que peu ! 
Aussitôt, telle une folle, sur toi elle s’acharne et s’émeut !  
S’éprend à tes parents et les méprise ; 
Veut avoir à elle seule la demeure ! 
Enceinte, elle aggraverait tes malheurs ! 
Et grave encore serait la rupture ;  
Damné aussi tu seras si tes parents tu renies ! 
Voila ce qu’encourt celui qui épouse une telle femme ! 
 

- Malheur à moi, épouse d’un homme désoeuvré ! 
De mes prétendus défauts oses-tu parler ? 
Ni à tes parents ni à quiconque n’ai manqué de respect ! 
Comment oses-tu ivrogne vagabond, 
Dans les rues toutes les nuits errant, 
Comment oses-tu de moi médire ? 
Tu te crois encore célibataire,  
Alors qu’à la demeure il y a ta progéniture ! 
 

iv) Des femmes ces temps-ci je te préviens : elles sont infidèles ! 
Elles sont comme des serpents, méfie-toi d’elles ! 
Pour peu qu’on les approche, leur morsure est fatale ! 
L’époux même démuni, à la dépense elles le poussent ! 
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Que ce qui est onéreux elles choisissent ! 
Jamais du nécessaire elles ne se réjouissent ! 
Le mari vieillit vite et ses cheveux blanchissent ! 
 

- Malheur à moi épouse d’un homme désoeuvré ! 
Je ne me dépasserai désormais de rien : que cela t’endette ! 
J’aurais à économiser si tu te souciais du ménage,  
J’aurais pu supporter la fin et l’étroitesse,  
Contre ton indifférence, avais-je décidé ainsi me comporter ! 
 

4- ahellel (ahllel)(ahllel)(ahllel)(ahllel) 
 

Ce sont des izlan ressemblant à des litanies ou à des 
comptines car ce chant est une mélopée à dominance religieuse 
surtout ; il est d’ailleurs composé de l’étymologie arabe du terme 
« tahalil », construit à partir du verbe arabe « hallala » qui veut dire 
littéralement évoquer allah, le Dieu, dans des chants qu’on rythme 
souvent par le refrain suivant : 

 
allah allah allah mulana ! 
Allah, allah, allah notre Seigneur !  
 
Il est fait d’invocations et d’imploration à Dieu, au 

prophète Mohamed et aux grands saints marabouts communément 
reconnus dans l’entourage. Outre leur caractère religieux, ces 
chants peuvent être aussi des chants par lesquels on rappelle les 
tristes souvenirs de la tribu ou de la famille et où les femmes 
surtout peuvent évoquer un défunt personnage illustre dont on 
doit suivre l’exemple pour le maintien et la sauvegarde des valeurs 
ancestrales.   

C’est un chant à caractère solennel et pudique imparti aux 
femmes comme aux hommes. Il relève du sérieux qui l’autorise 
sans restriction temporelle ni spatiale et sans occasion spécifique ; 
il est souvent destiné à soi-même sous forme d’hululement 
monotone ou à un auditoire souvent restreint 

Ainsi, une femme qui berce un bébé ou qui est occupée à 
faire une besogne quelconque (assise devant un métier à tisser, 
moulant à la main des grains, travaillant la laine, préparant les mets 
d’une grande fête, etc.) peut l’exécuter à son aise ; un homme aussi 
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occupé par une besogne telle la foulaison, la tente des moutons, la 
moisson… peut y avoir recours pour apaiser sa peine.  
 

 5-   aoooodded ((((aoddedaoddedaoddedaodded ) ) ) ) 

 

Contrairement à l’ahllel sus-indiqué, ce chant est 
exclusivement réservé aux femmes. Il a lieu, par son caractère 
macabre, à l’occasion d’un décès. C’est à la demeure du défunt ou 
de la défunte ou au cimetière, lors des funérailles, que les femmes 
s’organisent impromptement dans un cercle ressemblant à celui 
d’ahidous; ce rassemblement morbide chantant et rythmé s’appelle 
ayjdur et consiste dans son essence à se lacérer le visage.  

Sur une cadence rythmée par le refrain piyy iwa piyy, les 
actrices de ce spectacle désolant se lacèrent le visage avec leurs 
ongles jusqu’à l’écoulement du sang. Elles procèdent par un 
mouvement rythmé des deux mains du haut vers le bas du visage. 
Sur ce refrain elles improvisent des vers qu’elles débutent par la 
formule a wil i a wil i (littéralement, malheur à moi ! malheur à 
moi !) et qu’elles lancent à la mémoire du défunt ; dans ces vers, 
elles évoquent les qualités de bravoure, de générosité, de fierté… 
que la personne en question, incarnait dans sa vie en tant que 
valeurs ancestrales du groupe pour lequel sa mort constitue un 
désastre.  

Ce spectacle morbide, organisé à l’occasion de la 
disparition d’une grande personnalité du groupe, ou d’un 
événement tragique ayant un malheureux impact, est animé 
souvent par de vraies spécialistes appelées par l’occasion tioeddadin 
(celles qui pratiquent aεdded) dont l’habileté poétique doit être de 
haut niveau pour que l’émotion et la consternation atteignent leur 
paroxysme ; elles doivent connaître parfaitement le défunt dont 
elles évoquent jusqu’au moindre détail de sa vie susceptible de 
valoriser davantage sa perte et émouvoir l’assistance au maximum. 
Dans la plupart des cas, les participantes atteignent un état second 
qui les fait entrer en transe.  

Mais aujourd’hui, il est à signaler que ce chant et ses 
pratiques, considérés comme une hérésie par les théologiens, a 
presque disparu et n’est pratiqué désormais que dans de très rares 
occasions.  
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Dans ce chant ancré lui aussi dans la mémoire collective 

amazighe de cette région, les femmes fustigent et déplorent 
amèrement l’obstacle linguistique qui a été, pendant longtemps, à 
l’origine de tueries et de massacres entre des gens condamnés 
pourtant à un même destin et censés vivre ensemble et en toute 
quiétude.  

 
 

 
V- L’IZLI DANS LA COMPOSITION POETIQUE   
 
1- Dans tamdyazt 

  
Dans sa composition, tamdyazt est constituée d’une suite 

de vers, c’est-à-dire d’un ensemble d’izlan (pluriel d’izli). C’est un 
long poème composé d’une espèce de strophes dont chacune 
développe un item parmi tant d’autres qui constituent l’ensemble 
thématique que traite le poème.  

C’est un récital fin prêt préparé d’avance et qui est l’œuvre 
d’un amdyaz ; celui-ci même dont dérive lexicalement l’appellation 
de ce genre.  

Dans son exécution, chaque strophe, ou partie, est 
ponctuée par la reprise du dernier vers par une sorte de chœur ; ce 
dernier est composé d’une ou deux personnes appelées 
iëddadn (ceux qui répètent, en le reprenant le dernier vers lors de 
chaque pause strophique). Ce processus en pauses, ponctué par la 
voix de cette sorte de chœur,  permet à l’amdyaz de se remémorer  
la suite du récital qu’il continue aussitôt en reprenant ce même vers 
(le dernier en fait) pour débuter la strophe suivante. Cette 
technique assure ainsi une continuité dans l’enchaînement du 
poème qui évolue en développant un thème ou même plusieurs. 

Cependant, quel que soit son thème, son public ou sa 
finalité, tamdyazt doit débuter par un prélude invoquant Dieu,  le 
prophète Mohamed, un ou des saints marabouts les plus célèbres. 
Vient ensuite le thème qui peut être apologétique, dithyrambique, 
satirique, didactique ou réquisitoire.  
Dans ce genre, des critères de base sont à retenir :  
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a- La longueur : il n’est point considéré comme tamdyazt 
qu’un long poème divisé en strophes.  

b- Il doit y avoir un effet immédiat sur l’auditoire qui doit y 
trouver des sensations fortes procurées à la fois par la 
qualité de la langue ainsi que par la doigté dans la 
composition et dans l’exécution. 

c- Le thème abordé doit émouvoir s’il est épique, faire rêver 
s’il est satirique etc.  

d- Tout au long de son entreprise, l’amdyaz ne doit faillir aux 
règles de la convenance tant sur le plan pudique, rhétorique 
que sur le plan pragmatique. 

 
2- Dans tayffart (tiyfrin tiyfrin tiyfrin tiyfrin au pluriel)  
 

 tayffart s’apparente à tamdyazt dans sa longueur d’abord 
en tant que long poème et ensuite par son unité thématique ; 
cependant, elle en diffère par sa composition et par son procédé 
d’exécution. 

 En effet, tayffart est un long poème mais qui se compose 
d’une suite de vers à deux hémistiches ou distiques ; les 
hémistiches forment un tout sur le plan grammatical et sur le plan 
sémantique, c’est-à-dire qu’ils jouissent d’une autonomie 
sémantique et grammaticale les uns par rapport aux autres tout en 
participant ensemble à l’édification du thème général que traite le 
poème.  

tayffart est l’œuvre d’un amdyaz elle aussi et se récite ou 
s’exécute devant un auditoire mais ne nécessite pas les reprises et 
les pauses qui nécessitent la participation des iëddadn comme il en 
est le cas pour tamdyazt ; elle est débitée dans son ensemble par 
une seule personne, un amdyaz versificateur ou par un simple 
mémorisateur qui puisse la réciter.  

Dans sa composition poétique, nous retrouvons un 
développement en chapitre ; d’où une deuxième interprétation en 
ce qui concerne son appellation de « chaîne » ; en effet, le plus 
souvent, c’est un assemblage et un accommodement de vers isolés 
pris dans le fonds poétique qu’on retrouve alignés dans ce long 
poème appelé tayffart. 
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Synthèse sur tayffart et tamdyazt 

 
En tant que composition poétique toute particulière de par 

leur nature de longs poèmes développant et composant, dans le 
sens complexe de la création poétique des thèmes divers, ces deux 
formes ont un statut particulier dans la formation générique du 
fonds poétique amazigh et évoluent dans une totale confusion de 
sens quant à leur nature de genre que l’on veut distinguer l’un de 
l’autre.  

Dans son sens littéral de « chaîne » ou de celui de « tfra » 
c’est-à-dire tjra, littéralement « c’est arrivé », on peut considérer 
tayffart comme un enchaînement d’événements auxquels d’ailleurs 
renvoie le sens de « ce qui est arrivé ». Et cette chaîne, en tant que 
ballade événementielle, plonge dans le passé pour retracer les 
événements, ceux de la tribu, de la confédération et les dépasse 
même pour aller chercher d’autres événements dans l’histoire des 
prophètes, de leurs apôtres, d’anciens rois, des tyrans, des bons etc. 

tamdyazt quant à elle, lexicalement liée au nom de 
l’amdyaz qui compose ses tiyfrin, ne peut être que ce qui couvre 
cette création de poèmes longs dans leur totalité bien qu’on ait 
toujours tendance à distinguer les deux genres par l’approche que 
nous avons retenue plus haut. 

 Mais de l’avis de tous les inccadn (de différentes 
générations), de tous les pratiquants (amateurs et professionnels) 
que nous avons consultés dans la perspective de tirer au clair cette 
ambiguïté, il n’y aurait nulle équivoque quant à la ressemblance et à 
la similitude des deux types par leur renvoi à une même réalité et à 
une même entité poétique, à savoir tiwnt, la suture ou le tissage de 
la parole. Toutefois, nous avons nous-mêmes constaté à la lumière 
de tout le corpus étudié, que tamdyazt peut être d’ordre 
pédagogique par sa capacité de vouloir être une parole perlocutoire 
adressée directement et sans équivoque à l’auditeur, tandis que 
tayffart même si elle peut jouer ce rôle, ne fait que se contenter de 
relater une quelconque histoire, un quelconque événement en le 
présentant tel qu’il a eu bien lieu dans un contexte donné.  
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VI- INTERTEXUALITE ET VARIATION DANS LES 
GENRES POETIQUES DE TAMAZIGHTE 

 
Comme nous l’avons déjà souligné, si la poésie de 

tamazighte a survécu en traversant des millénaires, face à toute 
sorte d’aléas, c’est certainement grâce à la mémorisation. Et à partir 
de ce constat, il est clair que la production actuelle, et même 
future, ne doit sa survie et sa pérennité qu’à ces éléments, 
accumulés en préétablis, à travers le temps, dans la mémoire de 
tout créateur ou remanieur. Toutefois, dans cette opération, la 
prédisposition de l’auditeur, lui aussi imprégné par la mémoire, 
entre en jeu. Toute œuvre poétique de tamazighte est donc, dans 
ce sens, une continuité, une perpétuité d’un schéma poétique 
engendré par une pratique ancrée dans une tradition orale.  

Les stocks de données, le fonds poétique et linguistique 
emmagasinés de part et d’autre, chez l’émetteur et le récepteur, les 
formulations anciennes et récentes, sont continuellement 
remodelés et réutilisés, tout en subissant bien entendu, la loi de la 
labilité que l’on reconnaît, en général, à travers le temps, à tout 
genre et à toute création artistique.  

Toute nouvelle création poétique amazighe trouve donc ses 
racines dans un préexistant, mais elle acquiert sa légitimité, voire sa 
réussite, dans la dextérité de pouvoir ménager l’ancien et le 
nouveau, dans la perspective de continuer à « tisser » et à solidifier 
davantage les liens entre émetteur et récepteur, dont l’entente et 
l’harmonie dépendent du degré de respect de la culture à laquelle 
ils appartiennent et le répertoire commun qu’ils partagent. 

L’intertextualité, comme on la conçoit dans l’esprit de la 
littérature occidentale, pourrait se définir dans la poésie amazighe 
comme l’ensemble des auditions tant textuelles que musicales, 
comme une œuvre où s’impliquent, d’une manière égale, la 
création et la réception, partagées mutuellement entre créateur ou 
remodeleur et auditeur ; ce dernier s’y prête d’ailleurs à cœur joie, 
en s’impliquant lui-même, bien au delà de toute manifestation 
festive, dans des formulations linguistiques de la vie quotidienne, 
soupoudrées  de proverbes, de citations, de dictons…  

La production poétique de tamazighte, en tant qu’orale, 
foisonne grâce à ces remodelages et ces remaniements continus. Et 
dans ce foisonnement, et par l’élargissement de l’aire d’influence de 
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cette poésie grâce aux moyens techniques modernes, il est bien 
évident que les frontières entre les genres ne peuvent que 
s’estamper. Ainsi pouvons-nous remarquer aujourd’hui que le 
passage d’une forme à une autre, d’un registre à un autre et d’une 
couleur à une autre, ne pose aucun problème, dans la mesure où 
l’auditoire admet de plus en plus cette situation et adhère 
joyeusement à ces changements qui empruntent d’autres formes et 
d’autres couleurs étrangères au schéma habituel du répertoire 
poétique culturel du terroir.  

Au-delà même des glissements thématiques, il est 
aujourd’hui facile de remarquer que certaines formes telle que 
tamdyazt, lmayt ou les joutes oratoires… changent de procédés, 
de lieu, de contexte, … Pour être plus clair, trois cas peuvent 
illustrer cette évolution :  

1- tamdyazt, autrefois réservée à amdyaz et son chœur, 
récitée presque sans musique, est prise aujourd’hui dans le 
circuit des musiques des orchestres par les chanteurs 
vedettes dont l’exemple de M. Rwicha en est une 
première.1  

 

2- lmayt, autrefois œuvre de solo, sans accompagnement 
musical, sans situation festive donnée -phénomène que 
nous avons déjà signalé plus haut- sert aujourd’hui de 
prélude aux chanteurs vedettes et que l’on trouve 
maintenant, presque de manière habituelle, dans leurs 
chants. 

 
Ainsi, dans toutes les récentes chansons, on ne s’étonne 
plus d’entendre une tamawayt au début, accompagnée 
d’un son musical.  

 
3- Récemment, on est étonné de constater que dans certaines 

timdyazin, on rencontre certaines longues joutes oratoires 
en sorte de duel opposant deux voix, surtout masculine et 
féminine (nous avons illustré ce phénomène en supra).  

 

                                                                        
1 Nous faisons ici allusion à une chanson de Mohamed Rwicha intitulée « ac i 
zzurx a sidi rbbi )jud )vif i ». 
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VII- LA POESIE DE TAMAZIGHTE PRISE ENTRE 
TRADITIONNEL ET MODERNE  

 

Cette dualité, ou dichotomie, entre poésie traditionnelle et 
poésie moderne, est en fait un phénomène nouveau, qui s’impose 
aujourd’hui avec acuité, surtout pour la poésie du Moyen Atlas, 
restée pendant longtemps à l’abri de toute altération.   

En effet, c’est avec l’alphabétisation accélérée des enfants 
de cette région, avec la prolifération d’associations défendant la 
cause berbère en général, et le regain d’intérêt de cette cause chez 
certains intellectuels, que quelques tentatives et quelques initiatives 
ont vu le jour dans le sens de la modernité. C’est dans ce sens que 
nous allons, pour la première fois, assister, dans l’histoire de cette 
région, à la naissance d’une poésie dite moderne, dans le sens de sa 
qualité de poésie écrite ; cet élan s’inscrit surtout dans la mouvance 
de la création récente de l’IRCAM (L’Institut Royal de la Culture 
Amazighe).  

Mais comment distinguer cette poésie écrite de celle, 
traditionnelle, orale, solidement ancrée dans l’inconscient collectif 
de cette contrée, foisonnant dans les conditions que l’on sait, loin 
de toute instance officielle ? 

La poésie dite contemporaine et surtout moderne, prise en 
charge par l’écriture, en oppositions à l’oral et à la voix, n’est pas 
soumise au rituel des circonstances de la production traditionnelle. 
Son producteur ou le poète moderne en tant qu’alphabète et même 
intellectuel, évolue dans son entreprise, dans sa création, loin de la 
société et agit en solitaire. Ses textes sont alors indépendants de la 
musique, du chant et surtout de la situation.  

Le texte produit dans ce cadre affirme son autonomie par 
rapport à d’autres expressions artistiques auxquelles il est associé 
de manière intime dans la poésie orale traditionnelle.  

Cette production dite moderne, produite, comme nous 
l’avons déjà souligné, par des alphabètes et surtout par des 
intellectuels, subit, en conséquence, une influence étrangère (de 
l’arabe et du français en l’occurrence) qui agit négativement sur son 
essence même ; cette nouvelle forme qu’on lui impose en la 
transposant dans un autre système littéraire, touche en premier lieu 
à sa présentation schématique et en second lieu à sa spécificité 
morphologique et générique. En effet, en la couchant sur le papier, 
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le schéma poétique  arabe ou  français est indéfectiblement adopté 
et, dans cette adaptation, c’est tout le système littéraire formel et  
générique amazigh qui se trouve dangereusement modifié. Par 
conséquent, c’est en dehors d’une culture et d’une entité que cette 
nouvelle poésie essaie d’évoluer et de se frayer un chemin en tant 
que produit considéré, jusqu’à présent du moins, comme étranger 
dans ce qu’elle considère comme son propre espace linguistique et 
culturel.   Toutefois, dans ce passage de l’oral à l’écrit, on prétend 
vouloir lui assurer la pérennité, l’intégrité et l’intégralité du texte   
produit, sans néanmoins effacer complètement les traces de 
l’oralité.  

Mais comment cette poésie dite contemporaine et moderne 
peut-elle être soutenue par une langue poétique ? Pour l’impératif 
de l’intercompréhension, on s’adonne à une création 
lexicographique qui va à l’encontre de ce principe. Dans cette 
optique, toute création poétique prend en considération la koinè de 
la langue berbère quelle qu’elle soit et devient l’objet de sa 
réflexion, en essayant de concilier les deux publics que veulent 
atteindre les poètes alphabètes et ceux analphabètes, tout en 
sachant bien que le gros de ces deux publics se compose 
d’analphabètes. Dans cette entreprise cependant, les producteurs 
modernistes se heurtent à une difficulté de taille : il leur faudra 
constituer une koinè scripturale comme celle qui existe pour l’oral 
pour pouvoir assurer la transmission de la poésie contemporaine. 
Dans leur création, ces poètes modernes qui s’appuient sur le texte 
écrit, il n’y a pas cette unique « convenance » qu’on a remarquée 
chez les traditionnels et qui assure la transmission entre émetteur 
et récepteur, autrement dit, entre eux et leurs auditoires ; chez les 
contemporains modernistes, ce système de convenance est 
outrepassé : « le poème ne dit plus ce qui est attendu, dans telle ou 
telle situation, ou selon telle convenance, mais il dit l’inattendu. Il 
peut surprendre, voire choquer. Il somme le lecteur au 
changement »1. Leur système est alors un système ouvert. 

Dans cette même évolution des choses, nous ne pourrons, 
en aucun cas, passer sous silence le rôle et la fonction du poète tels 
qu’il les assumait dans le monde traditionnel et qui lui assuraient 
une place et un statut à part, autre que celui que se construit 

                                                                        
1 A. Bounfour : « Le nœud de la langue, langue, littérature et société du Maghreb ». Ed. 
Edisud 1994. 
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aujourd’hui le nouveau poète intellectuel ou du moins alphabète. 
Ce changement et cette évolution constituent d’abord une rupture 
entre l’apprentissage traditionnel et l’apprentissage contemporain. 
Le premier est institutionnel, même si l’institution est d’ordre 
social et « magique » eu égard au statut du poète traditionnel dans 
sa société et ses liens supposés avec la force divine (nous l’avons 
déjà amplement souligné en supra). Le deuxième est une initiation 
aux expériences poétiques étrangères, à savoir celles de l’arabe et 
du français, du moment que l’écriture de tamazighte n’est pas 
encore le fruit d’une institution officielle telle que l’école. 
Tamazighte vient certes, de faire son entrée dans quelques rares 
établissements scolaires au niveau primaire mais les résultats ne 
sont pas encore en mesure d’être concluants vu le temps que cela 
prendra mais surtout à cause des divers obstacles qui empêchent 
cette initiative de prendre son élan. 

Pour souligner cette distance énorme qui sépare ces deux 
types de poésie amazighe, nous concluons par cette citation 
adéquate de A.Bounfour1 : « Le poète contemporain n’a plus ce 
pouvoir de parole respecté et craint…IL est simple baladin, 
idéologue, satirique et compositeur de chansons ». 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                                        
1 A.Bounfour : « Le nœud de la langue, langue, littérature et société du Maghreb ». Ed. 
Edisud 1994. 
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I- INTRODUCTION  
 
 

 « (…) puisque chaque peuple a son âme, 
chaque peuple a sa langue qui exprime cette 
âme ».1 
 
 

Le thème, en toute littérature, inclut obligatoirement une 
préoccupation quelconque de l’homme. Vouloir ainsi contourner 
les thèmes d’une littérature, ou du moins d’une poésie (dans un 
champ plus restreint), pour en dresser un tableau clos et exhaustif, 
relève certainement d’une tâche ardue quand elle n’est pas 
impossible même, car elle doit englober, dans sa finalité, toute la 
psychologie et toute la philosophie inhérentes à la société qui 
produit cette poésie.  

Chez les Imazighen, comme chez toute espèce humaine, la 
poésie développe dans sa thématique les éléments majeurs 
suivants : la sensibilité au monde extérieur, aux sentiments de 
l’être, à ses inquiétudes face à un au-delà inéluctable, face à la vie 
quotidienne et ses vicissitudes, ses servitudes, face aux forces 
suprêmes, face à l’Autre bref, face donc à toutes ces 
préoccupations dans leurs généralités et leurs spécificités et 
particularités.  

La thématique de cette poésie développe tant de thèmes 
dont certains sont presque éternels comme l’amour, la mort, la 
femme, l’honneur, la fierté, la défense des valeurs…Elle prend en 
charge toutes les valeurs humaines qu’elle reprend constamment 
pour les faire revenir comme des leitmotiv dans une dimension 
spatio-temporelle sans limites.  

Elle est également vigilante et attentive à ces nouveaux 
thèmes qui naissent et se développent mais éphémères car ils 
disparaissent avec la disparition des circonstances qui les ont 
engendrés ; ceux qu’on peut appeler thèmes modernes ou 
contemporains qui accompagnent pas-à-pas l’évolution de la 
société amazighe, toujours sensible et attentive aux échos de ce qui 
se passe autour d’elle et ailleurs.  

                                                                        
1Paul HECTOR, in Essais de Monographie Psychologique Berbère, Cahiers de Charles 
de FOUCAULD, Lekbab Khénifra 1933, p.14.  
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La thématique traditionnelle de tamazighte s’enrichit donc 
constamment par d’autres thèmes face aux bouleversements que 
subit la société amazighe par son ouverture au monde et les 
exigences des temps modernes avec tout ce qui affecte, dans cette 
opération, la mentalité et l’entité de l’être amazigh dans ses 
profondeurs ; ainsi se développent des thèmes revendicatifs, 
identitaires, de bien-être, d’aspirations à l’égalité culturelle, 
dénonçant les déceptions politiques, les bouleversements des 
valeurs et des habitudes…  

Dans sa modernité, cette thématique ne se limite plus à 
l’homme amazigh, ni au marocain en général, elle se veut 
universelle et universaliste en traitant des sujets internationaux tels 
que l’émancipation de la femme, les droits de l’homme, la cause 
palestinienne, l’occupation  toute  récente de l’Irak…  

Comme on peut bien le constater, la thématique de 
tamazighte vit dans une certaine ébullition, elle est très émotive et 
attentive à tout ce qui se passe autour d’elle ; elle est comme nous 
l’avons déjà signalé en supra, le reflet d’une sensibilité : elle ne laisse 
passer inaperçu nul événement, nul fait même futile soit-il.  

La vie quotidienne dans son déroulement fait des hauts et 
des bas, les évènements tragiques qui viennent de temps en temps 
perturber la quiétude de cette vie simple, l’amour avec ses plaisirs 
et ses supplices, l’histoire insaisissable dans sa cyclicité instable…, 
bref, tout ce qui touche à l’individu, au groupe et à l’humanité en 
général ne lui échappe pas. Rien dans cette thématique n’a pu 
trahir la vigilance des imdyazn, des inccadn, poètes improvisateurs 
locaux, celle des chanteurs vedettes... Tout ce qui relève de la vie, 
toutes les préoccupations de la société dans sa marche et son 
évolution, est pris en charge dans les paroles de ces éternels 
gardiens de la société des Imazighen. 

Dans les chapitres qui vont suivre, nous allons essayer, à 
travers un corpus échantillon non exhaustif, de relever ce qui 
pourrait représenter l’essentiel de cette thématique dont nous 
avons déjà dit auparavant qu’elle est riche et variée, au point qu’elle 
est incernable dans sa totalité ; notre attention ira cependant, 
seulement aux grands thèmes, qui par leur fréquence, 
constitueraient le noyau dur de cette poésie séculaire de tradition 
orale.  
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II- L’AMOUR 
 

C’est le thème éternel, un thème à la fois traditionnel et 
contemporain qui a toujours, à travers les siècles, fait vibrer les 
cœurs de tous les Imazighen, grands et petits, hommes et femmes, 
pauvres et riches….  

C’est par ce thème que débutent les premières saveurs et 
les premiers délices de la poésie de cette communauté, car c’est ce 
thème qui marque à jamais la vie de tout un chacun dès sa 
jeunesse. C’est dans les chants et par les chants de ce thème que se 
développe la personnalité du jeune amazigh qui doit, pour 
s’affirmer dans son groupe, participer à l’élaboration de ces chants 
au moins en tant que mémorisateur réutilisateur s’il ne peut lui-
même en être créateur.  

Emanant des profondeurs de l’être amazigh, la poésie 
développant ce thème, est une poésie lyrique par excellence. Dans 
cette poésie faite de sensualité, c’est toute la sensibilité amazighe 
qui est mise en exergue pour décrire, dans une imagerie 
extraordinaire, ce sentiment suprême qui transporte les âmes qui le 
ressentent dans un monde tout autre. Mais aussi qui les tourmente 
et les chagrine et qui engendre, lorsqu’il accable et inflige, les 
brûlures que ressent l’âme douloureuse d’un soupirant dans sa 
solitude, dans la rupture, dans la trahison dont il est victime, dans   
l’inconsistance de l’âme de celui qu’il chérit ou le zèle et l’excès de 
générosité de son cœur à vouloir tout donner, tout sacrifier, à 
aimer passionnément jusqu’à vouloir tenter l’impossible, jusqu’à 
même frôler la folie ou le suicide.  

Cette poésie décrit ce sentiment dans tous ses degrés et ses 
états, le considérant dans la culture des Imazighen comme un 
phénomène social habituel, qui peut toucher n’importe qui,   
n’importe quand et n’importe comment. C’est sous ces différents 
aspects que nous allons tenter d’approcher ce thème. 
 
1- L’amour passion   

 
En tant que passion, l’amour est dit « aveugle et 

aveuglant » ; il est sans identité mais bien palpable chez l’être ou 
l’individu qui en souffre ; le cœur qui en est malade subit sans 
cesse son emprise ; c’est ainsi que le décrivent les vers suivants : 
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Pour exprimer ses tourments, le soupirant décrit par 
images le supplice que lui fait subir l’amour : tantôt il s’assimile à 
une théière qui chauffe sur un feu et que son amant tel un soufflet 
attise pour le consumer ; tantôt il se compare à la neige des crêtes, 
exposée aux rayons solaires en pleine canicule auxquels il compare 
son amant. 

 Toutes ces images expriment le cri de douleur que vit le 
soupirant, qu’il ressent et dont le responsable n’est autre que sa 
bien-aimée ou le bien-aimé (nous reviendrons d’ailleurs plus loin 
sur cette licence d’ordre rhétorique propre à la poésie amazighe). 
Mais dans le dernier distique, il se trouve que tout ce qu’il endure 
n’est que le prix à payer du moment qu’il ne fait que goûter à ce 
« miel purement naturel » que même l’abeille ne peut produire ; ce 
« miel » que lui procure la bouche de la bien aimée (ou du bien-
aimé) ; ces plaisirs et ces délices paradisiaques méritent 
raisonnablement et inévitablement un tribut à payer.  

De degré en degré, l’amour évolue donc, passe d’un état à 
l’autre ; il enflamme, il brûle, il froisse le cœur, martyrise, accable 
etc., mais enchante aussi et procure du plaisir, devient parfois la 
raison d’être, de vivre… et ces dépassements trouvent leur raison 
dans sa sensualité et sa suavité.  

 

4- De la fidélité et de la patience en amour   

 

Cependant, lorsqu’il y a sacrifice, il doit y avoir récompense 
et celle-ci en amour n’est autre que la fidélité. Une aventure 
amoureuse, pour qu’elle puisse durer, doit respecter les principes 
d’un échange mutuel entre ceux qui se sont engagés dans sa voie.  

Face à toutes les éventualités, aux avatars du moment, aux 
brouilles, aux besoins matériels etc., les deux amoureux doivent 
faire preuve d’une fidélité stoïque, clairvoyante, où ils se 
supportent mutuellement dans une sorte de compromis, où chacun 
a des droits et des devoirs :  
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d’impossibilités auxquelles il convie son amant(e) pour lui signifier 
son éternelle fidélité.   
       Cependant, comme il est prouvé qu’ici-bas rien n’est éternel, 
cet amour, combien même fidèle, peut faiblir et se rompre ; et si 
cet amour arrive donc fatalement un jour à terme, pour une raison 
ou une autre, il est exigé de la part des amants séparés un 
comportement exemplaire où le respect du secret est de mise :  
 

a (y) asmun loar nnun agga (y) ifsti              1 
mc ax bÄant lmqadir iwa y amm nkkin !  
 
O doux ami ! Par respect, observe le silence : 
Garde le secret si jamais nous séparent les circonstances ! 

 
Et pour que cette fidélité se consolide, elle doit être 

accompagnée de franchise ; c’est un principe de base des plus 
importants dans l’accomplissement de tout objectif ; dans ce sens 
alors, la bien-aimée, comme on va le voir dans cette tamawayt, se 
veut être franche avec elle-même d’abord et avec son soupirant en 
lui rappelant qu’on ne vit pas d’amour et d’eau fraîche :  

 
a wa tirit rix c maca ïmo  
adda wr llin ur ikun ca 
ur da rggull adda wr olifn ! 

 
Mon amour pour toi est sans conteste ! 
Mais lorsque la matière fait défaut, 
C’est comme si des chevaux affamés devaient courir ! 

 
5- De la folie en amour 
 

Dans sa lancée pour idéaliser sa relation, l’amoureux peut 
frôler la dérive, la folie ; le poète amazigh a bien su rendre compte 
de cette situation où l’amoureux est envahi de mauvais esprits où le 
monde réel lui échappe, vivant dans les sarcasmes des siens et de la 
société, échappant à la raison pour pénétrer un monde fait de 

                                                                        
1 in « ISAFFEN GHBANIN » p. 172 avec un léger correctif que nous avons 
opéré au niveau de la transcription et de la traduction. 
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lot et qu’il ne peut que se résigner à cette volonté suprême dont il 
doit supporter les supplices comme  il est dit dans ce distique :  
 

a wa ictab i lfiraq nc a wa  !     1  
a wa nkk am i djra tiwv dig i !  
 
Il était écrit que nous devions nous séparer; 
Aussi suis-je par la peine consumé !  

 
Mais parfois, le malheureux soupirant ne veut pas admettre 

cette fatalité; il se lamente d’avoir été lui-même à l’origine de cette 
séparation en manquant de vigilance à l’égard de sa bien-aimée ô 
combien convoitée par son entourage; et il a suffi d’un petit 
moment d’inadvertance, d’un geste de malveillance pour qu’elle 
s’envole et se trouve en liaison avec quelqu’un d’autre. Dans un 
langage imagée, le poète rend compte de cette situation où il 
assimile sa bien aimée à un champ de maïs qu’il surveillait et 
gardait jalousement mais que vient pénétrer et saccager le sanglier 
lors d’un moment d’inattention; avec toute la connotation et la 
portée symbolique que puisse rendre cet animal, qui renvoie ici 
dans son forfait au méfait de celui qui vient lui enlever sa bien 
aimée; le poète se fustige ainsi métaphoriquement dans ce distique 
pour décrire son accablement après ce départ où il croit endosser 
pleinement la responsabilité :    
  

cuf ayd pdix axllad allig iwjd ad iwëiv/   2 
xs yiwn yiÄ) ayd hwix izllot  ubulxir !  
 
C’est avec patience que j’ai veillé sur le champ  
Du maïs qui  blondissait; une seule nuit d’inattention  
A suffi au sanglier pour le saccager !  
 

Mais même si la bien-aimée s’envole en noces avec un autre, on 
veut toujours croire que cela n’est pas de sa faute et que d’autres 
prérogatives entrent en jeu pour l’innocenter et qu’elle mérite de ce 
fait la pitié de la part de celui qui l’aimait et qu’elle est obligée 
d’abandonner : 
                                                                        
1 Une variante figure dans « ISAFFEN GHBANIN », p.90. 
2 Id. p.62. 
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Mais parfois, c’est de la vieillesse que se lamente le poète; 
elle le malmène en le privant désormais des plaisirs auxquels il était 
habitué pendant sa jeunesse : 

 
a wa cm id iruran a tizi nw a/        1 
wag bddl ivãan ixatarr s widda ymççiyn !  
 
Puissé-je retrouver mon époque 
De gloire, échanger mes vieux os 
Contre ceux d’un jouvenceau ! 

 
 
9- L’amour, l’émigration et la discrimination (sociale et 
raciale)  
 

            Le phénomène de l’émigration vers l’Europe et vers la 
France en particulier, a eu un impact très important sur les 
relations sentimentales amoureuses des Imazighen du Moyen 
Atlas. Ce phénomène a généré un important corpus poétique dans 
cette région car il a sensiblement touché et presque bouleversé les 
bases fondamentales qui géraient ces relations au sein de cette 
communauté depuis les temps immémoriaux.  

En effet, à partir des années soixante, avec les premières 
vagues d’émigrés vers la France, ces relations prennent une 
nouvelle tournure où viennent entrer en jeu d’autres valeurs car à 
partir de cette époque, la voiture par exemple (la fameuse Peugeot 
404!) vient désormais suppléer le cheval, autrefois fierté du galant 
Amazigh qui mettait derrière lui, sur la croupe de sa monture, la 
compagne qu’il enlevait vaillamment.  

Pendant l’été, avec le retour des enfants du pays, ceux 
travaillant en France dans  les mines de charbon du Nord, dans les 
usines Peugeot, Renault et Citroën… l’argent commence à sonner 
auprès des femmes; cet impact occidental commence alors à se 
faire sentir sur les relations entre les deux sexes; celles-ci, autrefois 
purement sentimentales, généreuses et spontanées, vont 
commencer à déborder de leur cadre culturel pour versr 
lamentablement dans celui de l’Occident qui les oxyde désormais.  

                                                                        
1 Une variante figure dans « ISAFFEN GHBANIN », p.54. 
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De petits centres sédentaires commencent alors à attirer les filles 
des contrées avoisinantes; elles lâchent traîtreusement ceux de leur 
espèce qu’elles fréquentaient dans les monts et les vallées qu’elles 
remplissaient de leurs timawayin. Des soirées sont désormais 
organisées dans des maisons en béton armé construites grâce à 
l’argent de l’émigration; ces soirées s’organisent autour d’orgies de 
vin, de cigarettes, de musique… Et comme des mouches, les filles 
s’agglutinent autour de ces hommes revenus du monde occidental 
richement parés et distribuant gracieusement cadeaux et billets de 
banque.  
Marginalisés et frustrés sexuellement dans le pays étranger où ils 
sont presque exilés, ces émigrés reviennent dans leur pays pour 
s’extasier, « s’éclater » et se défouler; ils exhibent partout et d’une 
manière revancharde, leur « richesse » devant ceux qui les 
méprisaient autrefois lorsqu’ils étaient démunis.  
Alors, se sentant humiliés, méprisés, trahis par celles mêmes qui les 
convoitaient, les jeunes restés au pays, attaquent, sans merci, par le 
verbe ceux qui les écrasent désormais par la matière, par « l’argent 
sale de l’Aroumi ».  

Cette secousse sociale était tellement grave d’autant que 
ceux qui s’affichent désormais avec ces filles au volant d’une 
voiture garée devant une belle maison en béton armé, étaient dans 
leur majorité, sinon dans leur totalité, d’anciens bergers, des 
métayers, des puisatiers, des forgerons…tous ceux issus de cette 
catégorie sociale que l’on considérait autrefois dans les milieux 
amazighs comme inférieure et marginale.  
Ce sont ceux de cette espèce qui n’ont pas hésité un instant à 
répondre à l’appel de l’aventure de l’émigration, considérée à 
l’époque comme perverse car elle conduit directement vers 
« Aroumi » 1 qu’on vient à peine de chasser du pays. 

Une certaine discrimination sociale s’installe alors et 
devient parfois même du racisme pur et simple, car la plupart de 
ces émigrés étaient de couleur basanée; c’étaient surtout les 
descendants du Sud-est du pays, ceux qui venaient faire les 
ignobles besognes chez les seigneurs des lieux, vaniteux 
possesseurs des terres, des chevaux, des troupeaux d’ovins et de 

                                                                        
1 arumi vient étymologiquement de Romain par opposition au Maure mais dans 
son sens strict ici, il renvoie au Chrétien et spécifiquement aux Français pour les 
marocains. 
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développées ici par les images distinctives du ramier, de la colombe 
et du corbeau; elles sont poétiquement associées en vue de 
souligner le paradoxe relationnel qui sévit désormais dans la 
société amazighe où le respect d’un certain ordre est de mise; 
l’image du « corbeau qui couche dans le nid de la colombe » rend 
cette opposition perceptible entre le noir et le blanc en tant que 
couleurs mais profondeur, c’est le développement d’un sentiment 
de  haine raciale.  

Une autre image discriminatoire associe dans le second 
distique le lait, en tant que matière blanche représentant la « belle 
blonde » et celle des saletés, renvoyant dans le contexte, à l’homme 
de couleur auquel elle se lie.  
           Cette discrimination, qui existe d’ailleurs depuis longtemps, 
se trouve attisée et amplifiée par le phénomène de l’émigration qui 
lui donne une autre dimension en imposant la loi de l’argent qui 
valorise désormais la personne et qui porte atteinte aux traditions 
de la société. Aujourd’hui, ce n’est plus le valeureux et courageux 
cavalier qui peut attendrir et séduire le cœur d’une belle femme; 
c’est plutôt un quiconque qui peut enlever à bord de son 
automobile, les belles femmes qui font désormais abstraction des 
couleurs et des origines.  

Cependant, le jeune amzigh resté au pays persiste dans sa 
fierté et se réjouit d’être resté chez lui; il rappelle poétiquement à 
l’émigré qui croit le mépriser, la misère sexuelle et toutes les 
misères affectives qu’il vit dans le pays étranger qui exploite à 
outrance sa force physique et lui nie toute sensibilité affective.  
Dans le distique qui va suivre, c’est le thème de la  « Réclusion 
solitaire » de Tahar Ben Jelloun1 que nous allons retrouver bien 
exprimé poétiquement pour relater la misère sexuelle des émigrés 
des années soixante, parqués dans des baraques de chantiers 
comme des forçats. Dans ce vers, l’enfant resté au pays se vante 
d’être comblé sur le plan sexuel et se réjouit de sa satisfaction en 
quantité mais surtout en qualité de celles qu’il fréquente ici chez lui 
sans encombre; il exprime ceci par l’image des « calices des fleurs 
qui le rassasient », c’est-à-dire les belles filles qui l’entretiennent 
affectivement à satiété : 
 

                                                                        
1 Roman psycho-sociologique sur la misère sexuelle des immigrés en France 
publié en 1973 chez Denoël. 
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prépare; alors, en guise d’avertissement, elle lance cette tamawayt 
où elle avertit poétiquement son amant, devenu métaphoriquement 
ici le « chacal » en lui insinuant l’ordre de ne pas s’approcher d’elle 
à cause de la présence des « rabatteurs » (la présence d’un oeil 
ennemi).  

Dans ce chant, tout un champ pastoral est activement 
développé : le message se trouve ainsi codé pour que seul un initié 
puisse parvenir aux cimes de sa portée symbolique qui s’érige en 
signes à saisir dans l’image du chacal (l’amant) en tant que 
prédateur, en relation avec sa proie, une brebis (l’amante) sous 
étroite surveillance; les rabatteurs, métaphoriquement les espions 
et bu lmal, le « propriétaire du troupeau », c’est-à-dire le mari ou le 
tuteur, développent un champ sémantique où l’avertissement 
devait parvenir à l’amant sans éveiller le moindre soupçon chez 
l’entourage. L’amante, femme mariée ou jeune fille sous étroite 
surveillance de sa famille, est parvenue poétiquement à sommer 
son amant pour qu’il prenne le large.    
 
III- POESIE DITE DE « RESISTANCE » 
 
1- Introduction 

 
Parallèlement à la lutte armée qu'avait nécessitée 

l'occupation française au Maroc, une poésie guerrière était née 
dans l'Atlas central marocain. Dans les contrées amazighes de cette 
région, des chants ont accompagné et pérennisé tous les 
événements douloureux et tous les exploits de la guérilla ; ainsi 
tout au long de cette période historique est-il constitué un fonds 
poétique indéniable. 

En effet, à côté des armes et, même après que celles-ci 
s'étaient tues, les mots tonnaient et n'ont jamais cessé de tonner 
pour maintenir en vie cette histoire sanglante, de nos jours encore 
non oubliée. 

Cette poésie a saisi les événements dans leur déroulement, 
les a immobilisés et immortalisés malgré l’usure du temps. Dans 
son combat contre les « mécréants » qu’étaient pour lui les Français 
et leurs acolytes, l’homme amazigh menait, rage au cœur, son 
combat : il luttait arme à la main et quand il n’en disposait point, il 
usait de sa langue.  
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Cette poésie célébrait les victoires, pleurait les défaites, 
dénonçait la bassesse de certaines âmes, celles qui avaient 
contribué à la souillure de l'honneur de l’homme amazigh par leur 
traîtrise et leur collaboration à la perte de son éden, sa montagne, 
cet espace qu'il s'était accaparé depuis longtemps et qui constituait 
son havre depuis toujours.   

Ainsi, de la prise d'El Hajeb (près de Meknès) jusqu'à celle 
de Tazizaoute (au haut Atlas), en passant par d'autres lieux où 
l’affrontement armé était sans merci, tant de chants, tant de 
poèmes, sous diverses formes, ont été dits, émis et ont coulé et 
circulé de bouche à oreille, de génération en génération. Tant de 
chants ont été dits pour perpétuer cette révolte spontanée, 
innocente, qui prônait légitimement le refus de cet Autre, intrus et 
envahisseur, dont la pénétration allait au-delà de la dimension 
géographique pour devenir viol par-dessus la violation. 

 Ces chants mêlent la haine au regret, la fierté à la fatalité 
pour conjurer le sort et pleurer en même temps le présent et le 
futur d'un peuple qui a vu sauter pour la première fois, son dernier 
bastion, son fief qu'il a toujours défendu avec véhémence et qu'il a 
défendu de la même manière lors de cette occupation ; il l’a fait 
ainsi jusqu'à la dernière cartouche mais pas au dernier "mot", sa 
consolation de toujours. 

Et chaque mot justement, chaque terme de cette poésie, 
constitue une cartouche, un canon toujours disponible à tonner, à 
viser l'ennemi, à lui signaler l’invincibilité, l’éternité, du moins celle 
de la mémoire de ce peuple.  

Ces poèmes dits de « résistance » dont nous présenterons 
seulement quelques échantillons, constituent un cri, une 
complainte et une plainte provenant des blessures profondes d'un 
peuple et d'une culture touchés dans leur amour propre. Ils 
constituent un puissant cri déchirant les cieux, couvrant des ères et 
des espaces pour nous parvenir aujourd'hui sans avoir rien perdu 
de leur vigueur, de leur splendeur, toujours intacts car d'or ils sont. 

Ces poèmes dits anonymement dans certaines 
circonstances, dans certains lieux, expriment ce que tout un 
peuple, un pays avaient enduré. Ils disent leur nostalgie à une 
époque révolue et leur prédiction pour ce que sera leur lendemain 
marqué à jamais par tant de blessures. 
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           Cependant, il est à signaler que si le thème de « la 
Résistance » est commun à l'ensemble de ce corpus, il sera 
intéressant de voir comment dans chaque cas, à travers le temps et 
l'espace, ce thème se manifeste dans de différentes dimensions. Il 
faudrait voir comment dans chaque cas et chaque genre, cette 
poésie, grâce à ses composantes stylistiques, linguistiques et 
rythmiques, nous présente et nous représente ces événements dans 
leur ferveur et leur ampleur ; comment, dans cet ultime recours 
qu'elle constitue pour lui, l’Amazigh s'ingénie à se défendre 
autrement, grâce à elle, quand son ennemi s’avère supérieur à lui 
matériellement.  

Dans cette poésie, nous allons voir aussi comment la 
religion constitue le moteur, le catalyseur de la dissidence et de 
l'opposition. Elle constitue, comme on le verra dans l'analyse qui 
suivra, la trame lexicale et pragmatique des poètes qui affrontent 
pendant la colonisation, en croisant les mots, l’autre camp, celui 
des soumis, des « hérétiques », des « renégats ». C’est une poésie où 
l’on ressent la cristallisation de tous les espoirs autour d’Allah, du 
Prophète et des marabouts chefs de confréries religieuses et 
gerrières.  

Mais c'est aussi une poésie de la réalité historico-sociale du 
groupe, où sont exprimés les sentiments identitaires et ethniques. 
Ainsi, dans cette poésie, on ressent une certaine allergie à toute 
contrainte venant de l'extérieur du groupe et de la communauté; 
on retrouve cette conduite qui s'inscrit dans la liberté née d’un 
milieu où un certain ordre coiffe ce que l'ont croit être un désordre 
même durant la période appelée « Siba » (de l'étymologie arabe 
voulant dire "déchaînement"). Laquelle période considérée à tort 
comme anarchique, mais où la communauté amazighe connaissait 
une certaine organisation grâce à ses us et coutumes et surtout 
grâce aux marabouts qui jouaient un grand rôle par lequel ils 
étaient par la suite à l’origine de cette résistance tournée au 
« Jihade », c’est-à-dire en guerre sainte contre l’occupant français. 
Ces guides spirituels allaient aussi, comme vont le montrer certains 
poèmes, être malheureusement à l’origine de plus d’une frustration   
et d’une amertume, ressenties profondément par les fidèles quand 
l’un de ces guides les avaient balancés (les fidèles) traîtreusement 
après les avoir entraînés dans la voie de la lutte armée. 
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2- Conjonctures socio-historiques  
 

Cette poésie dite de « Résistance » peut, selon les 
événements qu’elle décrit et qu’elle prend en charge dans son 
expression, être divisée en volets distincts.  
En effet, comme toute production littéraire, cette poésie est 
strictement liée à la conjoncture dans laquelle elle se produit ; elle 
se trouve de ce fait marquée par les conditions socio-historiques et 
socio-économiques où elle a vu le jour ; elle en est donc née et en 
est le reflet exact et confirme, sans conteste, le rôle annaliste du 
poète amazigh, barde et porte-parole de sa société.  

Dans sa distribution et le fondement de son fonds 
poétique, on doit suivre attentivement l’évolution des événements 
historiques qui ont marqué le pays dès le début de la colonisation 
française jusqu’à la soumission totale du pays.  
Nous distinguerons donc, dans cette optique, la poésie de la 
période allant de 1907 à 1920 où l’on va également distinguer deux 
moments importants quant à la sémantique de cette poésie puis la 
période s’étendant entre 1920 et 1932 marquée par la tombée de 
Tazizaout et celle presque de tout le pays. Sémantiquement, nous 
allons constater à travers la distribution de ce corpus, deux grandes 
périodes : 
a- celle où il va être question pour les poètes de faire le constat 
amère de voir la colonisation s’installer rapidement dans le pays et 
surtout dans les grandes villes et les grandes plaines du pays. 
L’Amazigh, bien qu’encore confiné dans ses montagnes, se sent 
touché par cette présence qui le menace ; ainsi le barde va-t-il 
pleurer ce constat et faire circuler la mauvaise nouvelle dans le 
territoire et inciter à l’union et à l’organisation contre cet ennemi 
commun à tous les marocains; cette union s’imposait surtout 
quand le Sultan Moulay Hafid abdiqua et signa le traité du 
Protectorat (1912). 
b- La période où après cette signature, toutes les forces vives du 
pays se réveillent et il va en être question dans les compositions 
poétiques des bardes amazighs; la résistance est désormais réelle et 
le climat se présente comme favorable (les événements de la 
première guerre mondiale aidant) et cette résistance va apporter ses 
fruits et va faire goûter au colonisateur de sanglantes défaites ; les 
poètes s’enthousiasment alors à chanter ces victoires et à les 
célébrer dans leurs diverses compositions.  
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Traduction  
 
 
 

1. De moi reçois des paroles exactes et sincères  
2. C’est l’an quatorze qu’est venu le Chrétien la nuit;  
3. Au foyer de Moha ou Hammou il s’est dirigé  
4. Il voulait l’attraper mais Dieu l’a sauvé  
5. Il s’est mis sur son destrier et de son fusil il s’est servi  
6. Les Zayanis fusèrent comme des aigles en vol  
7. Comme des aigles en vol vous étiez en ce moment-là  
8. Et eux comme des poussins chassés par l’aigle1 
9. Qui les intercepte et les coince autour du jujubier où ils 

tournoyaient  
10. A l’ennemi ayant installé contingents et armes Dieu a 

destiné la tragédie  
11. Sur la colline il a installé sa batterie pour bombarder les 

monts  
12. Mais les jeunes s’en ont emparé alors qu’elle lançait ses 

obus!  
13. C’est toi ô ennemi qui voulais cette tragédie!  
14. Les guerriers égorgeaient l’ennemi qui convulsait de 

douleur !  
15. A ce moment-là les Imazighen2 ne croyaient qu’au tir 

précis.  
16. A ce moment-là l’ennemi était comme aspergé 

d’insecticide!  
17. Parmi eux sept hauts gradés gisaient morts au sol !  
18. Ils étaient restés sous la pluie et le soleil des jours durant  
19. Le Colonel3 puait quand on l’évacuait  
20. Il éclata et sa bedaine traînait au sol  
21. L’Oued Bousqour avertit ceux qui viennent se désaltérer  
22. Que ses eaux sentent désormais la puanteur! 
23. Ceux présents ce jour-là ne craignaient guère le combat!  
24. On ne craint plus rien lorsqu’on attaque Aroumi!  
25. L’histoire des Imazighen ne peut l’occulter!  

                                                                        
1 Image donnée aux combattants Zayanes contre les Français. 
2 Allusion aux combattants ayant participé à cette bataille. 
3 Il s’agit du colonnel Laverdure. 
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12. Les Ayt Ouirra se sont mis courageusement à la tâche 
comme des prophètes   

13. Ô colonel, tu es mort dans le jujubier comme un chien 
14. Sois heureux ô loup, bouffe le porc ! 
15. Dieu te récompense, les athées sont exterminés  
16. Ô loup! Les cavaliers Imazighen t’offrent ce festin  
17. Je suis passé par Touf-Elkhir, j’y ai trouvé les sénégalais 

éparpillés  
18. Trouvé les fauves entrain de leur manger les cuisses 
19. Heddouchan tonnait dans ton col ô Merraman1  
20. Arrivés au milieu ils sont comme des moutons attaqués par 

les loups  
21. Coule le sang des légionnaires, les issues introuvables  
22. Les collines sont irriguées dans tes cols ô Merraman  
23. Les Ayt Ouirra ont agi comme les compagnons du 

prophète, ont écrasé les chrétiens   
24. Celle du dimanche, la fumée, comme une grande nuée, a 

tout enveloppé à Merraman  
25. Les chrétiens y furent balayés  
26. Y fut détenu un supérieur qui dirigeait la colonne  
27. Ils l’ont découpé, ont suspendu ses pieds aux boutiques  
28. Des notables Imazighen y furent tués  
29. Les Ayt Ouirra morts sont tous comme des moutons de 

sacrifice  
30. Ta guerre, ô Merraman fait blanchir les cheveux des 

enfants  
31. Les hommes y sont entassés comme des gerbes de blé  
32. Les Ayt Ouirra et les légionnaires ont occupé les prés des 

lieux  
33. Ils les ont fait traverser à Boukhebza2  comme un troupeau 
34. Oussri3 n’est revenu qu’après les avoir poussés au fleuve  
35. A la postérité, Merraman a laissé un événement historique 
36. Quand les chrétiens s’en souviennent, leurs cœurs se 

serrent 

                                                                        
1 Un lieu-dit aux environs d’El Ksiba voulant dire « passage d’eau ». 
2Allusion aux berets en forme de pain rond que portaient les soldats ennemis et 
peut-être parce qu’ils sont aussi à la solde des français pour du pain (xubza en 
arabe) d’où cette appellation de « celui au pain ». 
3 Combattant des Ayt Sri. 
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37. Le Pacha1 a envoyé à Moha ou Saïd et lui dit :  
38. « l’État vous admire, et aime vous voir »  
39. Moha ou Saïd lui répond :  
40. « Je veux rencontrer le prophète, déteste les chrétiens 
41. Je ne veux guère voir les infidèles et les juifs ».  
 

Ces deux chants épiques, où l’on retrace les événements 
sanglants qu’ont vécus les Imazighen dans leur résistance face à 
l’envahisseur, célèbrent la détermination de toutes les tribus devant 
le combat armé devenu une réalité. L’ampleur de ces deux batailles, 
bien qu’éloignées géographiquement l’une de l’autre, montre 
combien les imdyazn se ressemblent et se rencontrent dans leur 
sensibilité quant à tout ce qui fait événement dans leur entourage. 
Le poète amazigh quelle que soit sa région est là pour décrire, 
consigner et pérenniser ce que son peuple a vécu, a enduré… ; 
annaliste, chroniqueur et historien de son temps, rien ne lui 
échappe. Ces deux poèmes montrent aussi combien la mémoire 
collective des Imazighen est investie de ce pouvoir mythique et 
magique de son histoire. Agé de plus de cent ans, Moha Gnini qui 
a pu se remémorer encore en 2004 ce poème de tintintintin 
mrramanmrramanmrramanmrraman    datant de 1913, est une preuve tangible que les 
Imazighen n’ont jamais « la mémoire courte ».  
              L’écho de ces deux batailles a eu un impact très important 
sur la suite des événements concernant la conquête de l’Atlas 
Central. Coïncidant avec l’éclatement de la première guerre 
mondiale qui a nécessité la concentration des forces françaises en 
Europe, cette avancée devait ralentir devant la coriacité des 
combattants amazighs et les difficultés géographiques du terrain. 
Circulant dans toutes les contrées amazighes, ces deux chants 
événementiels ont eu l’effet d’un éclat d’obus sur les forces 
d’occupation et partout la résistance s’intensifie et s’amplifie ; 
partout on s’organise comme on peut, croyant en la victoire ultime 
sur les « mécréants » et leurs acolytes. 

Devant cette situation qui devient de plus en plus périlleuse 
pour ceux qui croyaient que ce ne serait qu’une promenade de 
santé, la logistique française devait revoir sa stratégie. Ainsi, ont-ils 
(les français) réussi, d’une manière machiavélique, à entraîner pères 
et fils à se battre par forces interposées ; ils ont à cet effet réussi, 
                                                                        
1 Il s’agit de Bououda Pacha du Grand Tadla à l’époque. 
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le pays amazigh; ils développent ainsi l’image d’un pays qui « se 
dénude » en perdant lamentablement ses régions l’une après l’autre.  

Chassés de leurs fiefs, trahis par leur propre progéniture, 
les deux grands symboles de la résistance vont errer de campement 
en campement, prouvant  leur fidélité à leurs montagnes et vont 
mourir, arme à la main et sans jamais connaître la soumission : 
Moha ou Hammou meurt en 1921 et Moha ou Saïd en 1924. 
S’ajoutant aux défaites, la mort de ces deux illustres personnages 
de la lutte armée contre l’occupation française va développer chez 
les poètes amazighs une poésie lyrique où tout doit participer à 
rendre une image des plus noires de la situation du monde 
amazigh; la tristesse  va désormais se traduire en deuil,  à 
l’abstinence  et au renoncement à tout plaisir; à ce malheur, on va 
convier aussi le cheval, l’éternel compagnon du vaillant combattant 
amazigh, indissociable de la vie seigneuriale de ce dernier : 
 

 ay apdadi pzn ad ursar snpirat  1 
lixra tiwi bab nc amr ufix nmun its !  
 
O blanc coursier, prends le deuil et cesse  
De hennir de joie; la mort a emporté ton  
Maître; Ah! Que n’ai- je pu le rejoindre !  
 
Ces deux chants développent un fait culturel chez les 

Imazighen : « le deuil ». Lorsqu’un événement tragique survient, 
surtout après la mort de quelqu’un de très cher ou de très 
important, on observe le deuil pendant une certaine durée (selon 
les cas) ; ce deuil consiste en l’abstinence totale à se laver, à 
changer ses vêtements ou à participer à toute manifestation festive 
quelconque et à appliquer le henné (cet interdit est spécifique aux 
femmes).  

Dans le premier chant, même le cheval, fidèle compagnon 
du vaillant guerrier amazigh, est convié au deuil traduisible par un 
mutisme total après la mort de son maître, son cavalier. Dans le 
deuxième chant, des lieux doivent eux-aussi désormais se mettre 
en deuil tant qu’ils sont occupés par l’ennemi.  

                                                                        
1 Figure dans « Arsène Roux … » p.73 avec, d’après M. Peyron, une note 
d’Arsène Roux, selon laquelle, il s’agit d’un ahellel n-temÇadin, c’est-à-dire un 
chant de femmes occupées à moudre du grain. 
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B- Vers la fin de la première guerre mondiale, les évènements vont 
s’accélérer et prendre d’autres tournures, allant à l’encontre des 
espoirs de tous ceux qui s’enthousiasmaient après les victoires 
remportées par-ci, par-là par les résistants.  

L’offensive militaire française s’accentue et se durcit sur les 
positions de la résistance et le sort en fait autant. Moha ou 
Hammou meurt le 27 mars 1921 et c’est presque toute la résistance 
qui est touchée, d’autant plus que ses propres fils et neveux 
Hassan, Amehroq  et Bouâzza ont pris les armes contre lui, en 
combattant du côté adverse.  

Après cette blessure béante dans le corps de la résistance, 
déjà meurtrie par la supériorité en nombre et en armement (surtout 
avec l’entrée en jeu de l’aviation), c’est autour d’un autre symbole 
de tomber en subissant le même sort : Moha ou Saïd meurt à son 
tour en 1924, arme à la main, face à son propre fils Ali, nommé 
Caïd des Ayt Ouirra. Il meurt à Bounoual1 au cœur de la montagne, 
sans jamais se soumettre.  

Dans le développement de ces événements désastreux pour  
la résistance, la mort du premier leader a eu une conséquence 
fâcheuse sur la résistance du deuxième et sur le reste de toute la 
résistance dans le Moyen Atlas. Mais les imdyazn continuent à 
croire en la fierté de l’homme amazigh et l’incitent à ne pas 
s’avouer vaincu : 
 

 a wi (w)utat gg iÄ) tutm adday awn iffu lpal   2 
iwa ËËapt bla tin lbaëud ur tlli ! 
 
Combattez de nuit et combattez encore lorsque 
Viendra le jour ; point de salut hormis celui  
Que procure la poudre et la détente du fusil ! 

 
Reste alors un seul soutien et un seul symbole : Sidi El 

Mekki Amhaouch, qui va alors réussir à régimenter autour de lui 
tous ceux qui sont restés fidèles à la cause nationale.  

                                                                        
1 Vallée située à une vingtaine de kilomètres à l’est d’El Ksiba, ce chef lieu des 
Ayt Ouirra, connu sous le nom de la Kasba de Moha ou Saïd. 
2 Une variante figure dans « Arsène Roux… », p.71. 
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commandeurs des croyants, voulant vaincre les « mécréants venus 
altérer leur foi ».  

Désormais les chants vont être acerbes contre ces 
« traîtres », ces faux dévots, qui ont réussi à monnayer fortement 
leur position pour avoir accès aux privilèges de cette nouvelle ère 
qui s’installe désormais au pays.  

Dans ces chants ou ces poèmes dits de la soumission, on 
va relever des cris de haine contre ces traîtres, des cris de 
souffrance et d’humiliation qu’on fait subir désormais aux soumis 
dans un nouvel ordre social pervers, où la bassesse de l’âme 
permet une ascension sociale et permet des privilèges, où la dignité 
et la fierté des braves gens sont bafouillées : désormais la prison, 
les travaux forcées, les tâches les plus ingrates sont le lot quotidien 
de ceux qui étaient, pour longtemps, les seigneurs de leurs 
montagnes qu’ils chevauchaient librement, fusil à la main, se 
faisant justice eux-mêmes lorsqu’il s’agissait de leur dignité.  
 

 maniy cmi ssnx a taswwaggiyt ? amutl inw    1 
vur c a pasan d umhruq 

2
  i ystabaon ccawc ! 

 
Comment admettre être convoyeur sous la  
Menace d’un Chaouch ? Dieu vous châtiera  
Pour mon malheur Ô Hassan et Amehrouq !  

 
Parfois, avant même la soumission totale, certains mutins, 

sous le poids de la souffrance de toutes sortes ( famine, froid, 
insécurité…), finissent par se rendre et deviennent ce qu’on 
appelait communément à l’occasion imqunsn, littéralement « les 
consignés », c’est-à-dire ceux qui sont désormais inscrits et 
consignés dans les registres des populations passées sous le 
contrôle des autorités françaises par les services des affaires 
indigènes co-dirigés par un Caïd nommé parmi les membres de la 
tribu et un officier de l’armée française. Parfois ces « consignés » 
envoient eux aussi des poèmes à l’adresse des « mutins », de ceux 
encore insoumis, soit pour les dénigrer, soit pour les inciter à la 
persévérance .  
                                                                        
1 Figure dans « Arsène Roux… », p.65, mais traduit dans un autre sens. 
2 Calvaire des soumis qu’ont causé  les fils de Moha ou Hammou ayant 
contribué, selon le poète, à mettre le pays sous le pouvoir des français. 













 

 

165 

Soukhmanes, Taoukhettalt1 que les annales de l’histoire ont 
retenue et pérennisée pour qu’elle nous parvienne encore, de nos 
jours, en tant que symbole sur moult plans. D’abord en tant que 
femme, cette poétesse a su marquer à jamais le champ poétique par 
ses vers indélébiles que se relient et se relieront encore, sans nul 
doute, toutes les générations des Imazighen; ces vers qui sonnent 
encore et qui tonnent comme fait le bourdonnement de l’artillerie 
de l’armée française dans les oreilles de ces vieux qui s’en 
souviennent toujours; ces vers  reconnus pour leur douceur et leur 
franc-parler rempliront à jamais cet espace qui les prend en 
témoins. Ensuite, sur le plan purement historique, on lui 
reconnaîtra pour toujours ses positions de brave femme ayant 
accompli vaillamment, selon elle, ses devoirs civiques, en 
s’opposant à l’occupant auquel elle a opposé aussi sa famille et sa 
fortune qu’elle a  courageusement sacrifiées2; avec fierté et sans nul 
regret, elle rappelle ceci à ses détracteurs   : 
 

 tut i ïyyara ãbrx as i lazz Ëzan lanfiÄ) aqcmiË nnig i  3 
xlant wulli xlan ilwvman xlan izzyarr nzryin g tizi ! 
 
A la famine, aux bombardements, au fracas  
Des rochers ai résisté, de mes ovins, mes  
Dromadaires, mes bovins, rien n’est resté ! 

 
Acculée à la soumission après tant de périples et de 

sacrifices, cette femme s’enrage. Dans cette situation, elle allait être 
intraitable envers tous ceux qui avaient, selon elle, contribué à cette 
humiliante défaite, à cette trahison orchestrée au dernier moment 

                                                                        
1 Taoukhettalt, selon plusieurs témoignages, appartient à la grande confédéraion 
des AyT Soukhmane. Elle aurait vécu la période de l’occupation française à 
Aghbala sous le commandement de Sidi El Mekki, celui autour duquel s’était 
organisée une résistance atroce dont faisait partie cette femme. 
2 Selon les témoignages d’une vieille femme, Itto Bouhlane qui garde encore des 
souvenirs de Tazizaout, Taoukhettalt faisait parler d’elle surtout dans le siège de 
cette bataille historique : elle avait distribué blé, orge et tout son cheptel aux 
habitants affamés durant le siège, avait perdu dans les combats certains de ses 
enfants en plus de son mari lui-même tué. 
3 Ce distique figure dans tayffart contre Sidi El Mekki sur laquelle nous 
reviendrons ultérieurement. 
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Mais, sans aucun doute, l’une des poésies les plus célèbres 

et les plus gravées à jamais dans l’inconscient collectif des habitants 
de ces contrées, reste cette légendaire tayffarttayffarttayffarttayffart contre Sidi El 
Mekki2, ce poème qui développe l'épopée de Tazizaout3, l'un des 
derniers bastions de la résistance armée contre le colonisateur et 
l'une des batailles les plus sanglantes ayant fait l'objet des annales 
de l'histoire de cette résistance. 

Après la mort des grands caïds, leaders de la résistance 
armée contre l’occupant dans toute la région du Moyen Atlas tels 
Sidi Rahou4, Moha ou Hammou, Moha ou Saïd pour ne citer que 
ceux-ci, tous ceux qui ont refusé la soumission, ont rejoint un 
guide spirituel, le chef de la confrérie des Imhiouachs, en 
l’occurrence Sidi El Mekki dont on a déjà parlé. Désormais, c’est 
autour de ce saint marabout, dans les cimes des montagnes de 
l’Atlas, que s’amassent tous les dissidents et leurs familles ; il leur a 
promis une victoire certaine sur les envahisseurs ; il constituait 
leur ultime recours et cristallisait leurs espoirs5. « Mon père Sidi 
                                                                                                                                                          
1 Pour le poète, le ralliement des vaillants Zayanis profite à l’enfer auquel, selon 
lui, sont voués et destinés tous ceux, de plus en pus nombreux et distingués, qui 
adhèrent à la cause du colonisateur; allusion faite ici notamment aux enfants de   
Moha ou Hammou, dont Bouâzza tué par les dissidents lors d’un combat à 
Alemsid, près de khénifra. 
2 tayffart dont on a déjà parlé dans les « genres » est un long poème composé 
d’une suite de distiques. 
Ce poème a été recueilli en 1935 par P.A. PEYRIGUERE* mais resté inédit 
jusqu’en 1975 quand J. DROUIN* en publia une partie dans son ouvrage « Un 
cycle hagiographique dans le Moyen Atlas marocain » sous le titre de « tamdyazt contre 
Sidi El Mekki ». Une autre version a été également publiée par M. M’hamed 
DRISSI dans le n°45 de la revue TIDMI sous le titre de « tazizawet ». La forme 
dans laquelle nous le présentons ici à notre tour, est inédite car nous avons, par 
commodité, procédé à quelques remaniements dans l’enchaînement des 
distiques afin d’en assurer la cohérence thématique et sémantique. 
3 Tazizaout se situe dans la chaîne septentrionale du Haut Atlas qui dresse une 
barrière compacte et élevée ente le Haut Oued El Abid et l’Assif Melloul. Dans 
les annales de l’Histoire, on lui retient l’appellation de « l’Affaire de Tazizaout 12 
juillet-16 septembre 1932. » in « Les Berbères Marocains dans la pacification de l’Atlas 
central. 1912-1933 ». Paris. 1946. (Général Guillaume). 
4 Commandant de la dissidence dans la région des Ayt Seghrouchen. 
5 Ce à propos de quoi nous retenons comme témoignage la citation suivante : 
« L’annonce d’une délivrance prochaine dans ses prophéties contribue à faire 
affluer autour de lui les fractions irréductibles ». Général Guillaume, La 
pacification de l’Atlas Central, p.34. 
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Ali, leur disait-il, m’a légué une cartouche magique qui ferait 
tomber le mécréant aroumi et ses acolytes au moment opportun ».  

Cependant, après tant de souffrances, tant de maux et de 
malheurs, après tant de déplacements, pendant des années durant, 
et surtout après un long et infernal siège1 sous un déluge d’obus et 
un crachat continuel et systématique de feu, jour et nuit, Sidi El 
Mekki se rend et ainsi, de la victoire promise et tant attendue, il 
n’en est rien. Pire encore, il accepte « traîtreusement » le poste 
autoritaire de Caïd des Ayt Soukhmane1que l’ennemi lui a 
proposé.  

Dans un lyrisme indescriptible, le poète (anonyme) retrace, 
avec amertume, les péripéties de cette malencontreuse aventure 
où, non seulement la supériorité de son ennemi était venue à bout 
de ses forces, mais où son propre guide l'avait tourné en dérision 
en se ralliant à l'ennemi. 

Cette épopée relate non seulement des événements 
tragiques, mais exalte des sentiments de déception, de frustration 
et de trahison dont furent victimes les compagnons de Sidi El 
Mekki. Ce dernier marqua par ce geste « abominable », une ère 
nouvelle dans l'histoire hagiographique de cette région où les saints 
et les marabouts avaient pourtant, pendant longtemps, une 
influence considérable. 

Dans ce poème, deux symboles sont inextricables de la 
conscience collective de toute une contrée : Sidi El Mekki et 
Tazizaout ; ils ramènent dans les bas fonds de l’histoire réelle du 
pays, et la font revivre. Mais surtout la font goûter parce que dite   
poétiquement de la bouche de ceux qui l'ont vécue et qui l'ont faite 
même. C'est le cri d'une âme blessée, profondément touchée dans 
son honneur et son orgueil. Le seigneur des montagnes, lbaz,  
l'épervier, c’est-à-dire le libre amazigh, devait désormais 
abandonner, malgré lui, sa sécurisante falaise, vaillamment 
défendue des millénaires durant. Dans ce poème, le poète (ou les 
poètes amazighs) pleure ses déboires, essaie de conjurer son sort et 
sait que seule sa langue, sa consolation de toujours, peut le hisser 
et l'éloigner des marécages morbides vers lesquels son ennemi 
voulait l'entraîner : 

                                                                        
1 La confédération des Ayt Soukhmane englobe aujourd’hui les communes 
rurales d’Aghbala, Tizi N’Isli et Boutferda dans le territoir administratif de la 
provinc de Béni-Méllal. 
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3. A l’ennemi, il promettait le ridicule ! 
4. Mais l’ennemi ridiculisa ces propres fils ! 
 
5. Il prétendait détenir de son père une quelconque vertu ;  
6. Et les événements l’ont mis vite à découvert2. 
 
7. Dans sa tombe Sidi Ali se remua de ces méfaits ;  
8. Impuissant à vos martyres et tragédies !  
9. Ô Tazizaout ! J’entends toujours tes fracas en moi retentir !  
10. Et seul celui qui était à Achlou peut les ressentir.  
 
11. Nulle fête ne me fera ôter le deuil que je te porte  
12. Lors suis soumis après tant de fuites et de luttes !  
 
 
13. Ô Dieu ! Vous voyez que par force me suis soumis ; 
14. J’en appelle à votre Clémence pour être des élus du paradis.  
 
15. Seuls les serviteurs du mécréant ont l’âme malade ; 
16. Moi je me suis rendu après tant d’évasions et de cavales. 
  
17. A la famine et aux bombardements ai résisté !  
18. Plus rien de ce que je possédais ne m’est resté.  
 
19. Pour être nourris, les renégats ont dénié le prophète3 ;  
20. Que Dieu m’épargne d’être leur acolyte ! 
 
21. A présent c’est à la grâce divine que j’aspire ;  

                                                                                                                                                          
1 Certains prétendent que Sidi El Mekki marchandait depuis lontemps sa 
reddition. 
2 Il s’agit de la fameuse « cartouche magique » pouvant défaire l’ennemi et que 
Sidi El Mekki prétendait avoir comme legs de ces ancêtres ; ce subtrfuge lui a 
assuré, durant sa fuite, le ralliment de tous les dissidents. 
3 Allusion ici au prophète Mohamed et à l’Islam. Tazizaout dans l’esprit de 
certains de nos vieux c’est un lieu sacré comme fut Médine pour le prophète 
Mohamed ; lieu où il avait trouvé refuge et appui et qui constitue l’évènement de 
l’Hégir. Tazizaout constitue une sorte de pélerinage où se réunissent chaque 
année, au mois de septembre, certains nostalgiques venus des tribus 
avoisinantes. 
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22. En moi, l’au delà prévaut cette vie éphémère. 
 
23. Je voudrais tant savoir si les mutins tiennent bon encore.   
24. Qu’ils se nourrissent mal et qu’ils restent loin des Roumis ! 
 
25. Je regrette les temps où je vivais sans contrainte ! 
26. A présent au Mokhazni1 qui ne l’est guère, je dis maître ! 
 
27. Que mon malheur vous accable : interprète2, capitaine3 et 

Alibouch4 :  
28. Sur un pied d’égalité vous avez mis nobles et ignobles 

familles ! 
 
29. Dignitaire que puisse être quiconque, à vos ordres il se plie     
30. Dussé-je être courageux, orphelin je deviens devant votre 

autorité !  
 
31. Sidi El Mekki regrette que cela puisse lui arriver ! 
32. Il a été jusqu’à Anergui, Hamdoun voire jusqu’au lieu-dit 

Oulghazi5 ! 
 
33. N’a-t-on pas à tort du Marabout tant médit ? 
34. Nombreux sont ceux qui lui doivent la vie ! 
 
35. Réjouissons-nous de la paix et que Dieu ait les morts en Sa 

miséricorde !  
36. Nous formerons tous un même troupeau et un même 

guide nous aurons ! 
 
4- Conclusion 
 

Si ces poèmes, dits de résistance, prennent en charge une 
époque historique de cette région du Maroc, en l’occurrence celle 
                                                                        
1 Agent des forces auxiliaires faisant à l’époque fonction de gardien de prison   
ou de contremaître dans les chantiers et tous les travaux forcés auxquels étaient 
assujettis les autochtones. 
2 Fonctionnaire interprète auprès du commandant des affaires indigènes. 
3 Officier des affaires indigènes. 
4 Soumis et traître à la solde des français. 
5 Toponymes retraçant le périple périlleux de la résistance de Sid El Mekki. 
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du protectorat français pour, comme on peut comprendre de par 
leur contenu, fustiger ce fait nouveau pour le monde amazigh, ils 
ne demeurent pas moins insensibles à tout ce qui constitue une 
valeur culturelle et morale reconnue à tout groupe humain, à savoir 
le droit à la dignité et à la liberté. 

Nés d’une situation historique et dirigés essentiellement 
contre le colonisateur, ces chants constituent, dans leur essence et 
de par leur profondeur, un jugement de valeur et une puissance 
émotionnelle capables de jouer un rôle de mémoire et d’endiguer, 
en tant que force mobilisatrice, des foules dans un monde 
traditionnel où ils ont un rôle à jouer dans l’action sous ses 
différentes formes et dans divers domaines.  

Tout au long des événements tragiques qu’avait vécus   
cette région, tant au moment des combats que même après 
l’instauration du régime colonial, la source d’où coulaient ces 
poèmes n’a jamais été tarie. L’aède ou le barde amazigh n’a jamais 
failli à sa mission d’annaliste et surtout d’analyste ; il s’arrête avec 
perspicacité et lucidité sur tout ce qui fait mal à sa société, ce qui 
sort de l’ordinaire ou ce qui tend à disloquer l’ordre préétabli dans 
cette société fidèle à ses principes et à ses valeurs ancestrales. 
 
IV- DIVERSITE ET RELIGIOSITE DANS LA 
THEMATIQUE DE LA POESIE AMAZIGHE  

 
Sans oser aller jusqu’à isoler la religion comme thème 

spécifique dans la poésie de tamazighte de l’Atlas central, nous 
pouvons dire que ce thème est omniprésent dans cette 
composition artistique. Ainsi pourrions-nous dire que 
parallèlement aux thèmes religieux moralisateurs des Saints 
Marabouts et qui relèvent de leur hagiographie, on note l’exaltation 
par les poètes amazighs de la toute-puissance de Dieu avec des 
accents eschatologiques, l’éloge du prophète Mohamed, ses 
apôtres et de ses « proches », dont prétendent descendre certains 
de ces marabouts pour qu’ils soient vénérés et respectés dans leur 
entourage.  

Cependant, même quand la religion n’est pas le thème de 
base dans cette composition poétique, elle en devient sa coloration 
de point de vue thématique, sémantique et surtout argumentaire. 
Elle développe deux motifs qui l’animent, c’est-à-dire qui animent 
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cette poésie : dunnit, la vie d’ici-bas, la vie terrestre avec ses 
vicissitudes et ses turpitudes et l’Au-delà avec l’angoisse de la mort 
et l’incertitude de la destinée éternelle de l’âme qui préoccupent et 
habitent en permanence tout croyant.  

Dans cette mouvance, le poète amazigh exprime souvent 
les tourments de la vie et son désespoir devant les turpitudes de ce 
monde d’ici-bas. Il souffre devant la faillite des grandes valeurs tels 
que l’amitié, la loyauté, le respect mutuel entre les membres de la 
société, la fidélité aux principes ancestraux de générosité et de 
fierté... ; il assiste impuissant au déshonneur, aux illusions brisées, à 
l’égoïsme, à la course aveugle vers le profit individuel et aux 
pratiques machiavélique qui gèrent désormais les relations sociales.  

Alors, pour contrebalancer ce pessimisme, le poète prône 
l’endurance, la patience et la persévérance, capables de consolider 
la foi dans la soumission aux épreuves de Dieu, sans lesquelles 
aucune âme n’est jugée à sa juste capacité de se purifier en résistant 
aux malheurs du monde d’ici-bas.  

Cependant, bien qu’imprégnée dans sa totalité par la 
religion qui l’habite et la hante, cette poésie s’implique dans toute 
la vie en général, dans l’existence et le néant de l’être et de 
l’univers, dans tout ce qui appartient au quotidien de l’homme. 
Tout intéresse le poète amazigh et l’interpelle. Par son 
« intellectualité rurale », il se frotte à la vie quotidienne de ses 
proches, s’y pique, s’enthousiasme, s’évertue à mettre le doigt sur 
tout ce qui fait mal.  

Dans sa création poétique, on décèle une continuité et une 
spontanéité alliant le passé au présent, l’archaïque au moderne, le 
traditionnel au contemporain, etc. Par des motifs nouveaux, le 
poète enchaîne et conjugue le passé au présent pour que rien ne 
tombe en désuétude.  

Vigilant et attentif aux changements incessants que connaît 
le monde dans son entourage, le poète amazigh touche à tous les 
sujets et à tous les thèmes : des plus traditionnels et des plus 
éternels aux tout nouveaux et authentiques comme le monde 
musulman et l’Occident, la modernité avec tous les changements 
qu’elle a entraînés, l’homme, la femme….  

Mais en terme de religiosité, nous constatons que tout 
poète amazigh, tout anccad, professionnel ou villageois, se plie à 
une règle formelle quand il compose un long poème (une 
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 a ïalb a sidi ca wpbib ay vur i                        1 

tcx imtmi ns i  ëmÄan is ur iyi lmoãiyt ?  
 
Ô fqih, Ô Seigneur! Ai-je pêché, si à la salive  
De mon amant ai goûté alors que je jeûnais ?  

 
ou plutôt pour lui reprocher son inconsistance et son insouciance 
des préceptes de l’islam dont il est censé être le gardien et le garant 
comme dit ce vers :  
 

 idda ïalb ifli lctub ittu cm   
a timzyida wr am ioqqil !  
 
Le fqih a déchiré ses livres  
Du culte il a tout oublié!  
Cependant, dans cette satire, nous remarquons que la foi 

n’aveugle plus et la révolte sentimentale permet à l’homme, dans 
une certaine lucidité, d’échapper à la désespérance et de s’affirmer 
dans la dignité. Ainsi cette satire, associée au rire, permet-elle de 
chasser le pessimisme.  

Dans l’analyse de cette thématique, nous remarquons aussi 
que, dans une tentative identitaire, d’autres thèmes sont évocateurs 
pour l’auditoire amazigh où qu’il soit : l’amour du pays, du village, 
du terroir par l’énumération de certains toponymes qui font revivre 
des lieux et des paysages attachés à des expériences vécues. Ces 
lieux et ces espaces, vivaces aussi par leur forme, sont souvent 
sources de plaisir : les hauteurs de la montagne (lieu sûr et de 
libert), les ombrages de la montagne boisée εari, repris dans divers 
poème en tant que lieux d’intimité avec l’amant mais aussi lieu de 
liberté pour quiconque voulant défier un pouvoir ou une 
autorité … 

Dans cette poésie, le temps joue aussi un rôle très 
important : la nuit, le jour, la plaine lune, l’été, le printemps, 
l’hiver...Indissociable, comme nous venons de le voir, de la vie des 
Imazighen dans sa dimension sentimentale, culturelle, sociale, 
économique…, cette thématique émerge des bas-fonds de ce 
                                                                        
1 Recueilli auprès de Zayd ou Arouch poète des Ayt Ouirra, âgé de 80 ans 
environ. 
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monde et est richement parée dans toute la composition poétique 
qui la développe à travers les siècles. 
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I- INTRODUCTION   
 

Avant de parler de poéticité, nous jugeons utile de parler 
d’abord de littérarité pour pouvoir, avant tout, légitimer le 
caractère littéraire de ce produit issu d’une tradition orale.  

Dans son universalité, la littérature est le produit d’une 
culture, donc d’une société, d’un groupe humain quelconque. Tout 
ce qui est littéraire permet alors à un groupe humain de se 
manifester dans sa dimension sentimentale, psychologique et 
émotionnelle. C’est une création de l’esprit sous-tendue par une 
fonction sociale, traduisant une culture appartenant à des hommes, 
à des lieux, à des temps identifiables, où l’environnement 
socioculturel et les conditions historiques, intimement liés à la 
production littéraire quand ils ne la déterminent pas, doivent être 
appréhendés en priorité.  

Partant de ce postulat, cette poésie berbère en tant que 
produit littéraire émanant d’une société qu’elle détermine, comme 
nous l’avons déjè expliqué, est un objet littéraire. En effet, nous 
avons retenu, dans les chapitres précédents, comment cette poésie, 
en tant que source de renseignements sur sa culture et la 
psychologie de sa société, par ses formes d’expression et sa 
thématique aussi, est une manifestation littéraire qui met en œuvre 
une rhétorique de la persuasion et une rhétorique littéraire. En fait, 
ce produit poétique met en harmonie ces deux paramètres par 
lesquels il répond à une exigence de taille, celle où doit être associé 
un beau texte à un bon contenu.  

Dans la rhétorique de persuasion, qui procure d’ailleurs au 
poète amazigh un rôle particulier dans sa société comme nous 
l’avons déjà souligné, nous retenons surtout dans un ensemble 
culturel, extérieur à l’œuvre, tous les critères extratextuels que nous 
avons développés précédemment : différents genres poétiques, 
manifestations et procédés, convenance, rôle du poète, thèmes... 
Dans la rhétorique littéraire, c’est-à-dire dans l’ensemble de 
certains caractères internes du texte, nous retrouvons toutes les 
structures rhétoriques propres à la formation du « texte » en tant 
que produit littéraire. Dans ce volet, nous allons essayer de 
déterminer tout cet arsenal rhétorique mis en œuvre dans le 
processus de production et de formation du produit poétique, 
associés à la métrique qui détermine ce produit dans sa finalité.  
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Pour pouvoir donc placer ce produit dans sa dimension 
universelle de poéticité comme celle-ci est définie dans la critique 
littéraire occidentale, nous allons essayer, dans ce qui suit, de 
déterminer dans cette poésie, au delà de ce qui est culturel, tout ce 
qui peut avoir une fonction esthétique au sens large du terme, 
incluant le plaisir de sensations et d’émotions liées à l’exécution de 
« l’œuvre » et le plaisir procuré par l’art de la parole. Nous devons, 
dans cette optique, contourner tous les éléments principaux qui se 
manifestent, surtout dans la manière de dire, pour distinguer un 
discours dit « littéraire » (poétique au sens strict pour nous ici) d’un 
discours banal de la vie quotidienne et qui partagent cependant un 
même matériau qui est la langue de tout un chacun des Imazighen.  

Pour entamer cette approche, nous sommes en mesure de 
dire que cette poésie ne peut exister en dehors de licences 
innombrables associées à un symbolisme si plein de sous-entendus 
que le non natif ou le non hautement initié en rhétorique amzighe 
ne peuvent saisir dans le sens élaboré du poème. Cette poésie, c’est 
à la fois une forme, un rythme, un charme et une magie des mots. 
Sa richesse réside surtout dans la complexité de ses analogies, la 
recherche en matière de sonorités ou du lexique. Elle est faite de 
procédés sonores, stylistiques et formulistiques, allant de pair avec 
des écarts morphosyntaxiques et fournit un discours allégorique et 
des images foisonnantes qui attestent ainsi d’une poéticité globale 
de son produit sur tous les niveaux.  

 

II- COMPOSITION ET METRIQUE  

 

Dans toute entreprise poétique, autrement dit, dans la 
versification, il s’agit pour le poète amazigh de déclencher chez son 
auditoire (souvent in situ) le sentiment d’une perception immédiate 
d’un « texte » et sa différence avec la communication quotidienne, 
en utilisant le même matériau qu’est la langue mais en la modelant 
d’une manière esthétique.  

Dans cette entreprise donc, il est fait appel à des éléments 
textuels qui seront imbriqués et combinés dans cette formulation 
et ce remodelage du langage banal de tous les jours dont il résulte 
une œuvre d’art.  
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deux voyelles ; dans l’exemple suivant : umma (y) asmun (= quant 
à l’ami) qui doit normalement se prononcer et se transcrire umma 
asmun, on remarque l’insertion d’un /y/ purement euphonique.  

Toujours dans cette même optique de phonie locale, on 
peut souvent substituer /y/ à /g/ ou vis-versa selon le parler ; 
ainsi on peut dire : daytryiyyi ou daytrgigi, mais dans ce cas, le 
/gggg/ est emphatique et palatal.  
 

Nous pouvons ainsi retenir que, dans le mode d’exécution 
de cette poésie, il y a une soumission à une certaine convenance 
par laquelle l’auditeur, même s’il n’est pas un exécutant, est habilité 
à juger si l’énoncé est un vers et si ce vers est mesuré selon 
certaines règles. Sa connaissance des thèmes, de la métrique et de 
la rhétorique, lui permet d’émettre un jugement sur l’exécution et 
l’exécutant.  

Dans la constitution de ce qui peut être un vers ou un 
produit poétique, en dehors de la musique (sans usage d’un 
instrument de musique), deux éléments principaux doivent être 
combinés : le schéma métrique et la structure linguistique. 
Ainsi, dans toute manipulation de la langue de la part du poète 
pour l’élaboration d’un énoncé poétique, son activité doit aboutir 
nécessairement à une concordance entre la longueur métrique et 
celle de l’énoncé, avec l’entrée en jeu des modalités sonores, 
rythmiques et musicales.  

 
2- Sur le plan métrique   
 

Cette poésie comme nous l’avons déjà souligné, est donc le 
fruit d’une combinaison adéquate de deux mécanismes très 
importants : les schémas métriques et les différentes formulations 
qui s’y imbriquent et qui donnent ce rapport très étroit entre 
métrique et lexique.  

Pour cette métrique, c’est P.Galant-Pernet1 qui est la 
première à parler d’un « schème-grille » fournissant une cadence 
métrique de la poésie Chleuh du Sud marocain : « une mélodie-
mètre constituée de syllabes sans signification qui fournit le patron 
poétique en même temps que sa mélodie ». C’est ce que Hassan 

                                                                        
1 In « Littéraires berbères ; des voix, des lettres », p.40. 
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Jouad1 allait appeler par la suite une « matrice cadentielle » 
présentant une gamme d’entités  phonétiques monosyllabiques, les 
tiyat  au nombre de 13 :  
 

/a/ay/li/la/da/lal/dal/lad/lay/day/layl/dayl/layd/ 
 
Dans chaque genre de vers s’égrènent ces tiyat (à la fois 

entités phoniques et unités métriques) de base, articulées d’après 
des combinaisons différentes.  

Mais bien avant P.Galant-Pernet et H.Jouad, d’autres 
chercheurs berbérisants se sont essayés à cette métrique et on peut 
passer ici en revue succinctement ce que chacun, cité par André 
Basset2, a pu retenir :  

− Pour Masqueray (officier de l’armée française) et Ben 
Sedira (un kabyle) le vers berbère est une suite de syllabes.  

− Pour Stumme, ce vers est une suite rythmique de temps 
faibles et de temps forts.  

− Pour Foucauld et sous la réminiscence des études 
classiques du latin et du grec, c’est une suite de pieds 
constitués par une succession de syllabes brèves et de 
syllabes longues.  
 
Mais d’après A.Basset, ces trois théories différentes, selon 

leurs principes, n’ont, à aucun moment, parlé explicitement d’un 
critère de base qui est celui de la structure linguistique du berbère. 
Pour lui « cette théorie de la métrique berbère ne peut s’établir sans 
qu’elle soit en accord avec cette structure linguistique et le point de 
vue musical ». Comme point de vue linguistique, il entend une 
suite de syllabes ou pieds constitués de syllabes (syllabes brèves ou 
longues) et comme point de vue accentuel, il entend les rythmes 
(temps forts ou faibles, la tonalité et l’intensité).  

Mais en ce qui concerne la poésie berbère du Moyen Atlas 
et d’une partie du Haut Atlas, c’est-à-dire ce que l’on appelle 
communément tamazighte dans la distinction dialectale de 
l’ensemble berbère du Maroc, cette « matrice » est fournie par le 
vers refrain appelé llva (littéralent chant) où le moule est à la fois 
                                                                        
1 « La métrique matricielle : nombre, perception et sens » BSL 85/1 1990, pp. 267-310. 
2 «Littérature Berbère » in histoire des littératures, Paris Gallimard, encyclopédie de la 
Pléiades », 1955. 
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phonique, métrique et sémantique et que l’on scande dans une 
manifestation poétique quelconque.  
Aussi y aurait-il un schéma métrique pour chaque genre ; on 
retiendra alors dans cette perspective un schéma métrique pour 
une tamawayt, un autre pour une tamdyazt et de même pour une 
tayffart et tout autre genre ; cette spécificité de schéma métrique 
peut cependant être différente pour un même genre poétique et 
l’on pourra rencontrer à ce propos des vers longs dans une 
tamdyazt comme on pourra y trouver des moins longs et cette 
facture peut concerner tous les genres.  
Suivant ce procédé, à chaque genre d’ izli s’égrènent les tiyat qui 
sont selon H.Jouad des entités phonique et des unités métriques 
mais auxquelles il faudra ajouter, pour la poésie de l’Atlas Central, 
des unités sémantiques car le schéma métrique est bâti sur un izli 
moule, le vers refrain, qui est une entité linguistique et sémantique 
et non pas un ensemble d’unités phoniques et rythmiques vides de 
sens que H.Jouad a retenues pour la poésie du Haut Atlas.  
Dans le cas de Tamazighte de l’Atlas Central, ces entités, à la fois 
phoniques et métriques, sont articulées d’après des combinaisons 
différentes qui se coulent dans un izli patron ou moule appelé llva. 
Celui-ci a une propriété sémantique et non vide de sens et dont la 
scansion établit le schéma métrique ou la  « mélodie-mètre » qui va 
prendre en charge toute la suite de la génération des autres vers 
dans le cadre de ce moule et qui, dans une chanson, constitue le 
titre même. Cependant, dans cette opération de scansion, un autre 
procédé entre en jeu, à savoir l’alternance de syllabes faibles et de 
syllabes fortes à l’intérieur du vers.  

Dans la sous-jacence de ces schémas métriques, on doit 
observer une mise en harmonisation parfaite de formules diverses, 
celles que H.Jouad appelle « codage rythmique ».  
            S’agissant de la métrique proprement dite, la composition 
poétique de tamazighte s’élabore en distiques ou en un vers à deux 
hémistiches ou demi-vers. Dans le découpage syllabique de cet 
énoncé, on peut rencontrer une variation flagrante, allant du 
simple au double (de 8 unités jusqu’à 16 environ).  
Un genre poétique échappe cependant à cette disposition en 
distiques : c’est tamawayt qui, le plus souvent, revêtit un caractère 
tripartite, voire quadripartite et même plus, la disposant en unités 
souvent très courtes ; une caractéristique imposée sans doute par 
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l’exécution vocalique intense de ce chant. Pour le reste des genres, 
c’est la problématique de l’adéquation entre longueur métrique et 
énoncée sémantique et syntaxique qui se pose.  

Dans le processus de littérarisation, on notera d’abord 
l’utilisation de la symétrie. Ainsi par des formulations symétriques, 
le poème distribue les motifs ou les éléments rhétoriques du début 
en harmonie avec ceux de la fin. Le signal du vers chanté, qui est 
celui de l’œuvre quand elle est réalisée ou la métrique quand il n’y a 
pas de musique, instaure chez l’auditeur l’attente d’un mode 
littéraire et poétique. En effet, l’auditeur peut distinguer un énoncé 
versifié d’un autre qui ne l’est pas s’il parvient à détecter et 
reconstruire mentalement la matrice rythmique qui le sous-tend.  
Dans cette optique, il déploie tout un travail de « décodage » pour 
accéder à la perception de la « matrice rythmique » qui le conduit 
parfois même à abstraire le sens des mots. Le vers, dans ce sens, 
réalise alors la synthèse de la longueur métrique et de l’énoncé par 
un processus d’assimilation de l’énoncé à la structure de la 
« matrice rythmique ». Il est le fruit de calculs multiples et 
simultanés et le résultat d’opérations rigoureusement mécaniques 
et rationnelles qui sont externes à l’énoncé et qui sont souvent à 
l’origine des licences (dont nous parlerons plus tard comme fait 
poétique) pour qu’il y ait nécessairement concordance entre la 
longueur métrique et celle de l’énoncé. 

Dans la scansion d’un vers, la pulsation du mouvement 
temporel insère les événements de la formule dans des intervalles 
temporels réguliers constituant une sorte de mesure. Par cette 
relation d’imbrication entre cellules numériques et intervalles 
temporels, se dégage une dynamique de répétition (autre effet 
poétique dont on parlera) et c’est cette dynamique de répétition qui 
fonde en quelque sorte la réalité du distique qui constitue 
l’organisation strophique la plus commune dans l’élaboration 
poétique de tamazighte.    

Nous allons maintenant, à travers quelques exemples, 
examiner comment s’élabore cette imbrication entre cellules 
numériques et unités linguistiques, en proposant d’abord un 
découpage syllabique pour chaque énoncé accompagné de sa 
traduction, puis en essayant de déterminer le degré d’adéquation 
ou d’inadéquation entre les deux éléments en question : 
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Nos ancêtres étaient unis, leur cause était unique  
Ils s’entraidaient et respectaient les recommandations du 
guide !  
Ils se mettaient en accord pour les recommandations du 
guide !  
C’est lui qui les devançait dans leur marche  
Celui qui guide et conduit la caravane à bon escient.  

 
5°- tlla lmut ffir i lpsab as tddun wussann inw 

aynnag i(y)ctab ay tmtatx 
 
tl/la/lmut/ffi/r i/lp/sab/as/td/dun/wus/san/n i/nw/ 
ayn/nag/i(y)/cta/bayt/tm/tatx/ 
 
La mort me poursuit et mes jours sont comptés  
Mourrai quand plaît à Dieu !  

 
Dans ces exemples au nombre d’unités mètriques 

comptables (syllabes) inégales d’un exemple à un autre mais aussi 
entre les deux vers d’un même distique, on retiendra la distribution 
des mesures. Celles-ci en effet, obéissent, dans la logique de ce que 
nous avons déjà avancé, aux principes de l’imbrication des cellules 
numériques et les intervalles temporels, à la combinaison d’entités 
phoniques, au nombre d’unités métriques (syllabes) et aux unités 
sémantiques et syntaxiques pour répondre aux exigences de la 
« matrice cadentielle » retraçant le schéma métrique de la 
versification à produire.  

Ainsi dans le premier exemple, constatons-nous une 
harmonie et une égalité parfaites entre, d’une part, les unités 
syllabiques des deux vers et, d’autre part, entre les deux parties de 
l’énoncé pour lesquelles la césure ne peut se trouver qu’à la fin de 
chaque vers, rythmant ainsi avec un même son (une rime) la 
scansion de l’énoncé dans sa totalité et divisant le distique en deux 
hémistiches, puisque les deux vers sont égaux et se complètent.   

Dans le deuxième exemple, nous constatons la même 
égalité métrique (12 syllabes) mais aussi une interdépendance 
sémantique entre les deux éléments de l’énoncé qui se complètent 
dans une relation de cause à effet : du moment que …lors…. Dans 
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leur construction syntaxique et sémantique, ces deux exemples 
renvoient à la définition parfaite du distique de tamazighte qui est, 
dans cette représentation, l’équivalent de deux hémistiches dont la 
césure se trouve à la fin de chaque vers, car la distribution, entre 
unités syllabiques et entités phoniques, syntaxiques et sémantiques 
aussi, se trouve parfaitement adéquate.  

Dans le troisième exemple qui est un prélude à une 
tamdyazt, nous remarquons que les deux vers sont plus longs que 
les précédents et cela confirme la règle poétique de ce genre où les 
vers sont habituellement longs mais ne sont pas égaux tout au long 
du poème. Dans leur procédé également, ces distiques (ceux d’une 
tamdyazt) doivent se compléter et s’enchaîner tout au long du 
poème ; ceci fait que le plus souvent, les unités sémantiques de 
l’énoncé peuvent déborder sur plusieurs vers, ce qui donne à une 
tamdyazt sa forme en strophes, comme l’illustre le quatrième 
exemple qui est extrait d’une tamdyazt construite en quintiles, 
dont chaque vers constitue un énoncé complet mais qui participe, 
en corrélation avec les autres, à l’élaboration du thème global du 
poème. Dans ce dernier exemple, on remarque cette alternance 
entre des vers légèrement illégaux en unités syllabiques mais qui 
répondent tous à un « schéme-grille » qui les rythme en harmonie 
phonique et sonore.  

Dans le cinquième exemple cependant, nous remarquons 
une inadéquation entre les unités métriques des deux vers (14-7 
syllabes). Ceci a été engendré par les nécessités sémantique et 
syntaxique de l’énoncé qui ont isolé, dans chaque vers, une partie 
sémantique de l’énoncé dans une relation de complémentarité 
entre deux faits qui composent une même idée : le premier vers est 
une énonciation, une affirmation (= la mort est inéluctable) que 
vient compléter une explication et un comportement fataliste 
devant ce fait (= la mort frappe à un moment précis et préétabli 
selon le destin de chacun).  

Cependant, au-delà de toutes ces considérations et ces 
complications récurrentes à toute composition poétique en 
tamazighte, comme nous venons de l’expliquer, un autochtone, par 
son imprégnation avec la langue poétique dès son bas âge, est 
capable de segmenter un énoncé versifié en vers sans aucune 
hésitation ni ambiguïté malgré l’absence de la rime.  
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III- TRAITS DE LITTERARITE   
 

En tant que produit littéraire, cette poésie dans laquelle 
nous avons déjà remarqué l’existence de la combinaison d’un 
certain nombre d’éléments extratextuels et intertextuels, doit 
obligatoirement, en tant que produit artistique, présenter des écarts 
par rapport à la langue quotidienne.  

Comme nous l’avons déjà signalé, le vers en tant que le 
résultat d’opérations rigoureusement mécaniques et rationnelles 
qui sont externes à l’énoncé, présente des effets de licences pour 
qu’il y ait nécessairement concordance entre la longueur métrique 
et la longueur de l’énoncé. L’interférence entre les deux codes, le 
code rythmique d’une part et le code grammatical de l’autre, 
produit des effets déformants quand c’est le premier qui 
prédomine et des effets déstructurants quand c’est le deuxième qui 
prévaut.  

Dans cette optique, la poéticité trouve sa raison d’être dans 
sa naissance à partir d’un certain nombre de discordances et 
d’incompatibilités entre l’organisation grammaticale de l’énoncé du 
vers et son organisation rythmique. La qualité de toute poéticité 
réside ainsi dans la capacité du poète de pouvoir réduire ces 
discordances pour accommoder l’énoncé à la structure de la 
« matrice cadentielle ». Il doit (le poète amazigh) faire preuve de 
dextérité pour réussir à faire des transformations et des 
manipulations dans une création in situ où se joue d’emblée son 
sort de poète sous le contrôle direct de son public qui exige la 
conformité obligatoire aux règles de la versification que régissent 
certains paramètres.  
 
1- Sur le plan morphosyntaxique  
 

C’est sur ce plan que l’on peut remarquer l’existence de 
plusieurs écarts par rapport à la langue quotidienne, avec de 
nombreuses occurrences pour des mots-outils. Ces écarts sont 
souvent utilisés à des fins métriques et sont à interpréter sur le plan 
de la réception.  
Tout procédé utilisé par le poète dans sa composition orale lui 
facilite son travail car il est reçu par l’auditoire dans le contexte de 
production d’un « texte littéraire » marqué comme tel par des 
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signes extratextuels et par d’autres intra textuels. N’importe quel 
procédé tend donc à s’imposer comme marque littéraire et 
présente un effet esthétique.  

Cependant, les écarts sont limités à un certain nombre de 
phénomènes et on ne peut dire par conséquent, d’une manière 
délibérée, que toutes les licences sont permises ;  nous en 
présentons ici quelques exemples très fréquents :  
 

a. L’emploi déroutant du masculin renvoyant le plus souvent, 
sur le plan sémantique, à l’aimée est un procédé très 
fréquent dans le thème de l’amour courtois : 

 
a wa(y)npubba nw awa yan jjllij i yãmÄal nc amm ããalip   
 
Ô bien aimée ! Que ne puis-je orner ta tombe de zellige1 
Comme l’aurais fait pour le mausolée d’un saint ! 

 
Dans la composition anaphorique de wa(y)npubba, on se 

confronte à une confusion de large échelle. Au niveau du genre, 
cet énoncé renvoie aussi bien au masculin qu’au féminin qui est 
surtout, dans l’esprit des autochtones, l’option sémantique la plus 
plausible. Sur le plan du nombre, le sujet « nous » qui prend en 
charge l’énoncé correspond dans sa profondeur à « je » (voir 
traduction ci-dessus). Enfin, une troisième difficulté se repère au 
niveau du temps verbal qui s’articule dans cet l’énoncé autour de 
deux axes temporellement ambigus ; en effet, la temporalité prête à 
confusion ici par la possibilité que laisse le temps verbal qui peut 
ici être situé dans l’« accompli » ou dans le « non accompli », et 
ainsi, il serait tout à fait légitime de traduire : « celui (ou celle) que 
nous aimons ou que nous avons aimé(e) ».  

En fait dans cet énoncé, nous remarquons la présence de 
trois anomalies grammaticales mais nous en retenons surtout celle 
sur laquelle porte le phénomène dont nous avons parlé au départ, 
celui du genre où le masculin fait office du féminin car ce 
phénomène peut également s’inscrire dans une dimension 
culturelle : ce trait est en fait en accord avec les convenances de 
pudeur qui interdisent la référence explicite à la femme quand il 
s’agit d’une poésie de courtise.  
                                                                        
1 Faïence artisanale typiquement marocaine. 
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           yix amksa g urba oawdx as dvi g umvar ! 
 
Dites à la chouette de pleurer aussi pour moi  
Tant qu’elle pleure : enfant, je fus berger et  
Même vieux maintenant, je le redeviens ! 

 
Dans les deux premiers exemples, la personnification porte 

sur deux notions abstraites : la mort, lixra, dans le premier, et 
l’amour baÄaä dans le deuxième. Par ce procédé, la mort et 
l’amour se trouvent dans le collimateur du poète : la mort qui l’a 
privé de son amant en l’emportant et l’amour qui l’accable quand il 
lui fait subir les souffrances de celui qu’il aime. Il interpelle ces 
deux notions auxquelles il s’adresse comme il l’aurait fait pour une 
personne pour leur reprocher à l’une sa cruauté quand elle le prive 
d’un être cher et à l’autre d’avoir élu domicile dans son cœur pour 
le faire souffrir en permanence. 

Dans le troisième exemple, c’est un oiseau qui est 
personnifié et humanisé, la chouette. Dans les milieux amazighs, 
cet oiseau serait une femme qui aurait perdu son amant qu’elle ne 
cesse d’appeler et de pleurer. Dans cette légende, on fait 
certainement allusion aux hululements de la chouette qui se 
rapproche comme onomatopée du nom de Yaâkoub que serait le 
nom de celui qu’elle cherche inlassablement et que rendent ses 
lugubres cris.  
Le vieillard redevenu berger qu’il fut lorsqu’il était enfant, implore 
cet oiseau qui pleure toute sa vie de pleurer pour lui ; il lui 
demande de le faire puisqu’il en a l’habitude et le courage, car lui, 
le poète, en tant qu’homme, il ne peut se permettre de dévoiler sa 
faiblesse.    
  
IV- FORMULATION ET AGENCMENT DU « TEXTE »   
 

Au niveau des formulations et des procédés du produit 
poétique dont nous avons déjà parlé dans les genres poétiques, il 
va falloir considérer le rôle important que jouent certaines 
formules habituellement utilisées dans le texte poétique.  

Sur le plan technique, ces formules ont des fonctions dans 
la création du texte en facilitant la mémorisation qui est un salut 
pour les littératures de tradition orale. Ainsi, dans une tamdyazt ou 
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une tayffart, certains préludes risquent de devenir des passe-
partout en revenant comme des leitmotiv dans des cadres 
syntaxiques plus ou moins élaborés, permettant néanmoins des 
jeux sur le lexique. Ces prologues ou préludes, présents aussi dans 
les chansons modernes même, constituent des liens métatextuels 
importants.  

Ces formules ont aussi des fonctions phatiques et 
démarcatives qui facilitent la réception par l’auditeur dans l’acte de 
communication.  
Certaines formules d’appel ou d’expression comme « Ô toi, ô mes 
frères … !», les invocations de toutes sortes à Dieu ou au prophète 
Mohamed ou à certains Saints marabouts, situent bien le texte dans 
un acte oral.  

Mais les formules phatiques s’accompagnent de formules 
qui manifestent aussi l’engagement de l’auteur ou de l’exécutant 
dans l’acte d’énonciation : il perpétue son devoir de « répéter », de 
« redire » pour insister sur sa fonction didactique.  

Les interventions diverses de la technique formulaire dans 
la versification amazighe, soit en tant que formules d’appel brèves, 
soit en fragments de formules insérées en bonne place -fragments 
répétés en compléments de vers avec effet de refrain- permettent 
aussi les adaptations métriques.  
 
 
V- IMAGES ET FIGURES DE STYLE  
 
              Selon P.Galant-Pernet, « toute expression littéraire est 
nécessairement   symbole et ne peut se comprendre qu’en 
référence à un groupe donné »1. Nous jugeons utile d’inclure cette 
citation dans notre recherche car elle résume parfaitement, à notre 
sens, toute la composition poétique dans son élaboration toujours 
en relation avec le culturel qui la génère.    
La poésie berbère est un folklore d’emblèmes colorés, une 
accumulation de trouvailles suggestives. L’auteur a recours à un 
entrecroisement d’images, lmoani où les métaphores sont 
fantaisistes ou conventionnelles et, il y a dans cette manifestation 
comme a remarqué Lévi-Srauss « une prolifération de concepts et 

                                                                        
1 In Encyclopédia Universalis. 
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de spécialisation et l’allusion y est le catalyseur formel et comme 
un moyen de communication avec le récepteur ».1 

Ce caractère allusif est concentré dans la plupart des tropes 
et permet ainsi de formuler la loi principale faite d’économie et de 
connivence : l’auteur trouve avec son récepteur un point de 
contact tenu et discret par où passe, avec la rapidité d’un flux 
électrique, un message complexe, riche d’informations 
emmagasinées de part et d’autre.  
Cependant, il est très important de signaler que ce message est 
surtout psychologique, sociologique et anthropologique où il y a 
presque ce que Fontanier2 a appelé « figures d’usage », nécessitant 
l’adhésion et la collaboration indispensables du destinataire pour 
que l’image soit considérée comme telle.  

Nous avons déjà dit qu’en prenant en charge sa société, 
cette poésie tend toujours à montrer « l’anthropos sous le burnous ». 
En effet, l’anthropologie et la psychologie montrent la présence 
des symboles dans la sémiologie communautaire autant que dans 
les manifestations individuelles de l’être psychique : aussi les 
métaphores et toutes les images que génère cette poésie sont-elles 
des faits de civilisation, de culture, de religion qui émanent de la 
pensée collective du groupe, de son mode de vie, du milieu, de 
certains comportement, etc. A ce niveau, trois figures semblent 
importantes par leurs fréquences dans cette poésie : la 
comparaison, la métaphore et l’allégorie, mais parfois le poète se 
construit un énoncé porteur d’un sens sans nul besoin de ces 
procédés stylistiques, puisant sa stratégie poétique dans les bas-
fonds de la culture.  
 
1- La comparaison  
 

C’est le procédé le plus simple qui puisse apparaître pour 
n’importe quel motif, en référence à n’importe quel élément du 
monde sensible, faisant surgir l’image familière à la fois au poète et 
à son auditeur. Par exemple dans cet énoncé :  

 

                                                                        
1 Levis-strauss, « La pensée sauvage », 1962. 
2 P. Fontanier, « les figures du discours », Paris 1968. 
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temporel, ce qui transforme le comparatif « comme » en «comme si 
» et que l’on doit correctement traduire comme suit :  
 

Et les zayanes de fuser comme des aigles du mont ! 
 

Mais ce qui nous intéresse ici, c’est l’image valorisante 
« d’aigles du mont » par laquelle l’auteur a désigné les zayanes pour 
saluer leur courage et leur manière de combattre, aux côtés de leur 
chef Moha ou Hammou, face à leur ennemi (les français et leurs 
partisans). 

Dans le deuxième vers, l’auteur compare les français aux 
petits poussins pourchassés par un oiseau de proie qui ne peut en 
aucun cas n’être que l’aigle (déjà cité nommément dans le premier 
vers). La comparaison est construite sur le même schéma 
syntaxique mais le comparant (les français, l’armée française) est à 
la deuxième personne du pluriel tyam, « vous êtes » ou « vous 
étiez » comme si l’auteur s’adressait directement aux français en les 
comparant ironiquement aux petits poussins pourchassés par ïïië, 
l’échassier, le rapace, dans une image dépréciative de vaincus et 
d’humiliés ! Mais cette image ne peut être saisie dans sa portée 
significative que par ceux qui ont eu la chance de vivre le fait dans 
sa réalité en assistant à ce raid de l’aigle sur les poussins, chose bien 
évidente pour tout Amazigh natif de la campagne qui offre 
gracieusement ce spectacle. 
 
2- La métaphore 

 

La métaphore est, elle aussi, d’un usage très fréquent sous 
divers termes très convenus. Beaucoup de termes figurent ainsi 
dans les poèmes d’amour pour désigner l’aimée (ou l’aimé) dans de 
nombreuses variantes qui peuvent être lexicales ou syntaxiques. Il 
est fait usage, dans cette optique, de beaucoup de termes du 
monde animalier ou ornithologique pour signifier la beauté chez la 
femme, comme par exemple, et en usage presque très fréquent, sa 
désignation de gazelle, de biche, de perdrix, de colombe, de pouliche, de 
jument etc., ainsi que celle en genre masculin de ramier, lion, tigre, blanc 
destrier, etc. qui peuvent souvent renvoyer, dans leur emploi imagé, 
à la femme.  
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Coursiers ! Et aussi des bain-brun !  
Mais surtout d’enfourcher des étalons noirs ! 

 
Dans cet énoncé, on assiste à une orchestration des 

métaphores et des analogies. Les métaphores filées des « chevaux » 
signifiés ici par leurs couleurs ipdadiyn, c’est-à-dire les blancs, 
iwrasn, les blonds et ipmamiyn, les noirs, piochent dans le culturel 
par leur emploi analogique où le cheval est souvent désigné 
uniquement par sa couleur ; mais cette image verse ici dans le 
monde humain pour distinguer les charmes de la couleur de la 
peau pour apprécier le plaisir que peut procurer un être (un 
partenaire amoureux) selon sa couleur. Dans le second degré au 
niveau isotopique, la monte, tanaca, traduit le plaisir d’enfourcher 
un cheval pour faire une course, un combat, une partie de chasse, 
de fantasia, etc. Mais, de cette image appréciative pour les chevaux 
de par leur couleur, il est fait allusion à la liaison  sexuelle rendue 
allusive par le biais du vocable tanaca, la « monte ». L’image est 
donc puisée dans le mode de vie amazigh où le cheval constituait 
l’essence de l’existence. Par sa transposition et son extrapolation, le 
cheval remplace ici la femme dans le sens vulgaire de la monte au 
niveau zootechnique et sexuel du plaisir charnel, avec un penchant 
pour telle ou telle couleur.  
Cependant, on doit souligner ici que par l’expression amr tannayd 
oad (si tu savais surtout, si tu avais surtout goûté à…), le poète 
exprime ici son penchant et sa préférence pour la couleur noire 
(donc pour la femme noire) pourtant peu appréciée dans le monde 
amazigh. 

 Dans cette construction du langage imagé, il est fréquent 
qu’on attribue délibérément à l’homme une image animalière de 
genre féminin et vis-versa pour la femme. Dans ce procédé, il est à 
remarquer que lorsque l’on attribue à l’homme l’image d’un oiseau, 
c’est surtout celle d’un oiseau carnassier mais culturellement 
reconnu comme noble à l’instar de l’épervier, de l’aigle ou de tout 
autre oiseau évoqué souvent comme guettant la proverbiale proie, 
la colombe par exemple que cite l’exemple suivant : 

 
ar ittawv upmmam alliy as yiwä wass issigg ixf i wzru 1 
arun asn i tvrut lbaz ay t itettan is iyya lmuεyyin ! 

                                                                        
1 Extrait de l’une des toutes premières chansons de Mohamed Rwicha. 
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La colombe se pavanait jusqu’au jour où elle  
Se posa sur la falaise : il était écrit qu’elle  
Servirait fatalement de proie à l’épervier ! 

 
Le mot colombe fait allusion ici à une jeune fille bien 

surveillée jalousement par sa famille mais qui tombe fatalement un 
jour entre les griffes d’un « épervier », autrement dit entre les mains 
d’un homme dangereux auquel elle n’était pas destinée.  
 
3- L’allégorie 
 

 Par le biais de ce « procédé littéraire dont le phore est 
appliqué au thème, non globalement comme dans la métaphore ou 
la comparaison figurative, mais élément par élément ou du moins 
avec personnification »1, de nombreuses figures sont associées 
grâce particulièrement à ce lien très étroit qui existe entre le poète 
et son auditoire. Ces images ou figures, trouvent leur raison d’être 
dans le culturel que se partage intimement celui qui en use avec 
celui à qui elles sont destinées.  

Au-delà des métaphores et des comparaisons, qui sont 
souvent conventionnées, les images allégoriques sont faites, 
comme on l’a déjà dit, d’économie et de connivence, c’est-à-dire 
qu’elles consacrent ce lien intense entre l’émetteur et le récepteur 
dans la formation du code fouillé dans le monde psychique de 
ceux qui doivent intimement se rencontrer en complices actifs 
dans la mise en abyme du langage, avec association de figures en 
hypotypose ; c’est le cas des joutes oratoires surtout.  

Ainsi, par exemple dans la poésie dite de résistance, il y a la 
mise en relief d’un mot-thème, celui de abulxir, c’est-à-dire du 
porc (cochon ou sanglier) qui a parcouru presque toute cette 
poésie avec tout ce que cette image culturelle, ou cette allégorie, a 
comme charge affective dans la mentalité collective amazighe, 
pour pouvoir dégager cette image négative de l’envahisseur, le 
français. 
 Cette allégorie trouve sa symbolique d’abord dans les préceptes de 
l’Islam qui interdisent sa viande et ensuite en développant cet 
                                                                        
1 Bernard Dupriez dans « Gradus : les procédés littéraires (Dictionnaire) », p.29. 
Ed.10/18. 
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interdit pour lui trouver une explication quelconque, on s’est fait 
du porc une image dégoûtante, puante et répugnante.  

Donc, qualifier quiconque de porc, c’est systématiquement 
lui attribuer une image vile qui trouve son fondement dans 
l’inconscient collectif de la communauté, eu égard à ce que cet 
animal représente dans son inconscient.  

Dans la représentation poétique de la femme et par le 
procédé rhétorique de la personnification, on établit des rapports 
figuratifs qui renvoient à des animaux comme on l’a déjà vu dans 
des chapitres qui ont précédé. Par cette figuration, on fait alors 
allusion à l’élégance de port et d’allure de la femme par ces mêmes 
traits reconnus culturellement chez certains animaux telles que la 
perdrix, la gazelle, la jument, la pouliche ou la colombe. 
Cependant, à ces beaux reflets, on peut opposer, bien entendu, 
d’autres images telles que celle du corbeau, du hibou, de la 
chouette, de l’hyène, de la chienne… qui renvoient respectivement 
à un registre de tristesse, de deuil, de lugubre et de comportement 
vils et indignes (pour l’hyène en tant que charognard et la chienne 
pour une image de femme sans retenue sexuelle).  

L’image du verger urti, attribuée également par allégorie à 
la femme, constitue un motif très significatif. Elle symbolise la 
production et la fructification qui assurent la reproduction et donc 
la continuité de la lignée. Par son ombrage aussi en tant qu’un 
ensemble d’arbres, elle symbolise la future mère, femme au foyer et 
protectrice généreuse de la famille.  

Une autre image, celle de la source avbalu, est attribuée à la 
femme : elle est à la fois « amour » que symbolise l’eau et une 
générosité infinie qui procure vie et espoir.  

Mais pour nous rapprocher plus de ces différentes figures 
qui sont à considérer d’ailleurs et surtout dans une dimension 
anaphorique, nous proposons ci-dessous une analyse développée 
et élargie dans l’approche socio-littéraire de « tayffart conte Sidi El 
Mekki », cette ballade événementielle que nous avons déjà 
rencontrée dans le corpus de la « Résistance ». L'approche de ce 
poème, où le phore et le pathos dégagent un style sublime, se fera en 
trois parties : 
1. L'incitation par Sidi El Mekki à la résistance et 

au combat. 
2. La reddition de Sidi El Mekki et son impact psychologique et 
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sentimental sur l'état d'âme du poète. 
3. Une sorte de mea culpa de Sidi El Mekki qui essaie de 

conjurer le sort. 
 
          Neuf distiques (1 et 2 - 3 et 4 - 5 et 6 - 7 et 8 - 31 et 32) 
sont débutés par l'expression inna wn (=il vous disait ou il vous a 
dit) ; et par cette expression, le poète, tout en rappelant les 
événements (les dits de Sidi El Mekki) relie le passé au présent, 
en mettant en scène Sidi El Mekki et ses fidèles. Par cette 
représentation, il implique également l'auditoire que cette 
expression semble interpeller pour le tenir en témoin devant ces 
faits.  
Dans sa forme temporelle, cette expression fait donc remonter le 
courant de l'histoire dans un double sens : l'histoire coloniale du 
pays et cette histoire tragique d'un groupe humain abandonné et 
trahi par son chef ; c'est donc à une approche psychologique où 
sont décrits les comportements et les attitudes dans leur diversité, 
que convie ce poème voulant tenir en témoins par cette 
expression. 

Dans ces mêmes distiques, on peut aussi déceler la 
présence d'une double voix, cette voix qui vient appuyer et 
compléter la première qui rappelle et qui raconte. Cette deuxième 
voix vient pour accuser, crier, désapprouver. De ce fait, la 
représentation est presque théâtralisée : chaque distique est formé 
de deux parties où la seconde vient compléter la première. Nous 
sommes devant une fresque où les événements s'affrontent pour 
contourner la nature machiavélique de l’humanité dans sa pluralité 
en faisant affronter les intérêts (ceux de Sidi El Mekki et ceux de 
ses fidèles). 

Cette expression inna wn trouve également sa légitimité 
dans l'oralité amazighe qui en use pour dire, raconter, exprimer et 
s'exprimer. Mais dans ce poème, elle dépasse cette fonction 
pragmatique, elle devient culturelle : c’est surtout d’un engagement 
qu'il s'agit ici : en disant, l'homme s'engage, il engage sa parole, son 
honneur : « Sidi El Mekki disait... ». Il s'agissait dans ses dits de 
serment, de « parole donnée », et d’engagement, d'un contrat 
fiduciaire entre un chef et ses subalternes, ses fidèles. Son emploi 
itératif est une énumération des engagements de Sidi El Mekki, de 
ses dits, de ses commandements mais aussi, de ses désengagements 
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ad asn nini wtat apclaf tcat aqwaw ula accmrirr n  
wudayn(V24) 

 
Il aimerait qu'ils (les insoumis) persévèrent encore et qu’ils 

bravent toujours les mauvaises conditions ; il les y incite en leur 
assurant que cette alternative est meilleure que la soumission et ce 
qui en découle. Il a dit cela en usant d'un langage imagé fait de 
métonymies et de symboles culturels : 

 
apclaf (= mauvaises herbes) 
aqwaw (= baies sauvages de lentisque) 
 accmrirrr n  wudayin (= casquettes de juifs) 
 
Et si les deux premiers vocables connotent les mauvaises 

conditions des mutins, leur famine entre autres (ils ne subsistaient 
que grâce aux mauvaises herbes et aux rares fruits sauvages qu’ils 
mangeaient), cela reste préférable cependant au martyre 
qu'éprouve le poète dans sa vie parmi les mécréants qui 
l'entourent. Pour souligner la portée haineuse de ses sentiments 
envers cet entourage fait de mécréants, il emploie cette expression 
de "casquettes de juifs" mais sans renvoyer exactement aux juifs 
mais aux Français ; cet aspect vestimentaire des juifs employé dans 
cette expression, trouve son explication dans le culturel marocain 
où les juifs sont plus détestés que les Roumis (les chrétiens). Par 
cette allusion, le poète veut exprimer plus de haine envers la 
colonisation. 

L’incitation des mutins, de la part des soumis, à davantage 
de résistance est née de cette humiliation que ressent le poète et 
qui est à la fois physique et sentimentale car cette domination qui 
est d’ordre politique est surtout une domination culturelle : elle 
entraîne un nouveau mode de vie qui altère et détruit l’ancien 
qu’elle écrase désormais. C'est ce que l'auteur désigne dans un 
autre sens par cette expression vestimentaire : 
 

accmrirr n  wudayin (= les casquettes des Juifs) 
 

Et pour arriver au comble de sa blessure, le poète émet un 
regret, celui d'une époque perdue, révolue, celle de sa liberté, celle 
de ce moment où il était roi dans ses montagnes, dans sa vie, où sa 
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rhétoriques et toute autre stratégie d’agencement et de procédés, il 
y a obligatoirement recours aux connaissances anthropologiques. 
Dans cette opération, on ne pourrait attribuer à l’auteur et à lui 
seul, le rôle essentiel dans la constitution du sens : il n’est pas le 
seul facteur qui contribue à la cohérence pour mettre en forme une 
« œuvre ». Les éléments de la convenance, édifiés par les 
techniques littéraires (poétiques ici), permettent déjà au récepteur 
de considérer comme cohérentes des successions de motifs.  

En tant que produit oral, où l’auteur agit in situ, l’auditeur 
peut immédiatement percevoir la cohérence de l’œuvre grâce à la 
réalisation musicale si elle est déclamée ou, grâce à la métrique qui 
la distingue de la chaîne parlée banale par les formules d’ouverture, 
de clôture, d’agencement et à d’autres structures formelles du 
texte. Ainsi, la répétition, le parallélisme et d’autres éléments   
divers tissent le texte avec des propos, des échos internes 
phoniques, morphosyntaxiques et sémantiques qui permettent à 
l’oreille d’isoler une « œuvre » dans le temps qui s’écoule autour 
d’elle.  

En matière d’interprétation symbolique, c’est à l’auditeur 
également qu’incombe le devoir de chercher le sens caché, en étant 
perspicace et très attentif aux variations de l’expression qui 
éclairent le sens, en plus de l’usage fréquent des techniques 
métaphoriques et imagées.  

Mais, ces interprétations symboliques, ainsi que l’usage 
métaphorique et symbolique du langage, varient avec le temps. 
Nous constatons, en fouillant cette poésie dans sa diachronie et sa 
synchronie, que l’auteur et l’auditeur participent à l’édification d’un 
message qui s’actualise en adaptant sa symbolique à la réalité qui 
les environne et qu’ils partagent.  

Ainsi, dans cette poésie, certaines images disparaissent et 
sont remplacées par d’autres qui prennent le relais dans un monde 
qui change. Nous proposons ici, à titre d’exemple, l’image 
symbolique du « cheval » ayis ou iyyis, devenue désuète en faveur 
de celle de l’ « automobile » et celle de la tente, axam, laissée pour 
compte de la maison en béton armé. D’antan, tout écervelé 
aventurier qui partait en voyage pour revenir avec une fortune 
probable disait :  
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Au fil des siècles donc, de bouche à oreille et de génération 
en génération, le flambeau a été repris et il est légitimement admis 
dans le monde amazigh qu’on se répète en matière littéraire et 
poétique pour pérenniser et la langue et ses effets poétiques et 
littéraires en général.  

Pour de nombreux auditeurs non autochtones, certaines 
chansons ou certains poèmes semblent les mêmes et présentent 
une même facture monotone et lancinante. Mais en réalité, si 
reprise ou répétition il y a, cela ne veut pas dire qu’aucun effort ne 
se consent et qu’aucune évolution ne se produit dans ce cadre ; il y 
a reprise et répétition certes, mais il y a évolution, tout en restant 
fidèle à certains schémas formulistiques avec réadaptation et 
synchronisation que rendent possibles certains procédés 
rhétoriques présents en force dans cette poésie, notamment la 
répétition et le parallélisme.  

 
1- La répétition  

 
En tant que produit d’une tradition orale, la poésie de 

tamazighte, comme nous l’avons souligné plusieurs fois, est un 
processus culturel et un fait social.  
En effet, dans son entreprise, le poète s’appuie sur des formules 
qu’il doit mémoriser avant de pouvoir les manipuler dans son 
travail de modelage de la langue qu’il façonne en tant que produit 
poétique.  

Par sa nature de produit littéraire issu de cette procédure 
formulistique, cette poésie n’échappe guère au phénomène de la 
répétition sur le plan horizontal et sur le plan vertical. Mais comme 
nous avons déjà étudié les répétitions au niveau horiontal en tant 
que procédé rhétorique, c’est aux répétitions sur le plan vertical, en 
tant que phénomène ou trait d’intertextualité, que nous allons nous 
intéresser ici.  

En effet, en parcourant une grande partie du corpus 
poétique amazigh, nous ne pouvons que nous étonner en 
constatant que moult parties se rapprochent entre elles et se 
ressemblent jusqu’au point d’être identiques à certains niveaux. 
Mais dans cette optique, ce sont surtout les prologues et les 
préludes qu’on trouve au début des longs poèmes, timdyazin, qui 
constituent un fait patent de ces répétitions. Ces prologues, en tant 
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que formules d’attaque obligatoires dans une tamdyazt ou une 
tayffart, constituent un trait démarcatif qui dessine le schéma 
rhétorique et linguistique du genre et une notion littéraire et 
culturelle à laquelle se référent le poète et son auditoire et qu’ils 
partagent dans leur psyché. Ainsi, pour le poète, aucune 
progression n’est possible sans l’intervention d’une force 
protectrice surnaturelle à laquelle il fait appel (Dieu, prophète, 
saints marabouts …) et pour l’auditoire, c’est une convenance sur 
laquelle s’établit le contrat fiduciaire qui le lie au poète.  

Au-delà des longs poèmes, nous remarquons également 
qu’il y a un distique qui revient inlassablement dans presque toutes 
les chansons des troupes modernes actuelles :  
 

ad rçmx imi s rbbi ad i  yzwur/  
ad ax iy tisura g iÄuÄan ! 
 
Que par Dieu mes paroles débutent/ 
Pour que des clés il me dote ! 

 
C’est souvent par ce distique que débutent tous les groupes 

modernes leurs chants dans des soirées dansantes et festives. Il fait 
référence à un certain inconscient collectif où domine le mythique ; 
il constituerait le moyen par lequel le poète peut affronter le public 
en toute quiétude après avoir sollicité, et psychiquement obtenu, 
l’aide de Dieu.  
 
2- Le parallélisme  
 

C’est une opération où doivent correspondre la macro-
syntaxe et la phonologie pour parvenir à un parallélisme entre les 
vers et établir un lien très étroit avec interdépendance du point de 
vue poétique. Nous allons examiner ce procédé dans une 
tamawayt qui se présente comme hors norme, mais qui est choisie 
dans le dessein de mettre en exergue sa facture spécifique, tout en 
essayant d’isoler les meilleurs moments de ce procédé sur les plans 
phonologique et syntaxique :  
 

1. amn i mc datamnd             1 
                                                                        
1 Une variante figure dans “ISAFFEN GHBANIN ”, p.174. 
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Ces éléments entretiennent aussi une relation au niveau 
phonétique, en apportant des sonorités et des allitérations 
communes. Celles-ci assurent la musicalité de l’énoncé, en dehors 
de celles procurées déjà par la réitération de ces mêmes 
morphèmes ; dans cet examen, l’oreille de l’auditeur ne peut être 
insensible aux sons /m/ présents en force dans le premier, le 
troisième, le quatrième et le cinquième vers, elle ne peut l’être non 
plus pour le son /i/ présent dans les vers 4 ; 5 et 6 et non plus 
pour le son / r/ dans les vers 3 ; 4 et 5. 
 
 
            b- Sur le plan syntaxique  
 

Sur le plan interprétatif, cet énoncé pose un grand 
problème car il est d’une construction syntaxique exceptionnelle 
où se trouvent imbriquées plusieurs phrases complexes.  
Dans la traduction littérale, nous pouvons proposer deux 
interprétations différentes pour le premier vers :  
Ta confiance si tu veux bien, accorde-la moi et c’est cette traduction qu’a 
adoptée M.Peyron, mais dans le fond, cette phrase déborde 
syntaxiquement, sur le deuxième vers et nous pouvons avoir la 
traduction logique suivante :  
 

Aie-moi confiance, peux-tu croire ceci ? : 
Lorsque tu verras des glands au genévrier 
Ou lorsque tu verras se concerter chats et souris 
Ou lorsque tu verras des chameaux aux sabots ferrés  
Ou lorsque tu verras des poissons vivre dans un jujubier 
Ou lorsque tu verras les pierres se mettre à brouter, 
Lors ce sera notre séparation ! 

 
Dans cette deuxième interprétation, nous pouvons 

souligner le souci du poète de vouloir faire des correspondances en 
utilisant les mêmes morphèmes réitérés pour établir un 
parallélisme dans l’énoncé, en décalant toutes les subordonnées 
hypothétiques dans des vers isolés, en mettant aussi en relief toutes 
les impossibilités naturelles autour desquelles il a construit son 
discours à valeur argumentative pour souligner sa fidélité à son 
amant.  
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Sur le plan syntaxique, il y a donc une construction de 
subordination par juxtaposition entre la principale (5ème vers) et les 
subordonnées circonstancielles débutées par adday « quand » ou 
« lorsque » à partir du second vers jusqu’au sixième et une phrase 
elliptique dans le dernier vers par laquelle l’auteur termine son 
raisonnement par récurrence : si cela peut bien arriver alors, c’est à 
ce moment-là que nous nous séparerons et d’où découle la fidélité 
que le soupirant veut attester.  

Déroutant sur le plan sémantique, le plan syntaxique de 
cette tamawayt accentue le parallélisme du phonologique et du 
phonique en optant pour cette singularité lexico-sémantique. 
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Dans ce modeste travail, nous avons essayé de montrer d’ 

abord ce que représente cette poésie au niveau universel par sa 
nature de produit littéraire issu d’une tradition orale.  
Nous avons, de ce fait, essayé de la situer en face des productions 
poétiques écrites, notamment occidentales, desquelles d’ailleurs 
nous nous sommes inspiré pour ce travail, en appliquant leurs 
outils et leurs méthodes critiques à cette poésie.  
Dans cette perspective se cache le souci de montrer d’abord 
jusqu’à quel point cette poésie peut se mesurer aux autres par tout 
ce qu’elle possède comme critères de littérarité pouvant la qualifier 
de produit littéraire et artistique. 
Dans la logique de cette démarche, nous avons évoqué plusieurs 
travaux de recherches qui se sont intéressées à cette poésie, 
chacune selon sa démarche et ses motivations. De ces travaux 
nous avons retenu ce qui fait les points forts de ce produit et nous 
les avons développés tout en leur apportant notre contribution 
dictée par notre devoir de chercheur motivé pour ce travail surtout 
par notre statut d’amazighophone natif de la langue, de la culture 
et de la région qui produisent cette poésie.  

Dans une autre optique, nous avons vu comment cette 
poésie, en tant que produit littéraire, et donc culturel, fournit un 
apport anthropologique et psychologique du milieu où elle 
s’élabore et où se trouvent posés avec acuité les problèmes de la 
valeur esthétique, intimement liés à l’évolution culturelle. Dans ce 
sens, il a été question de contourner la problématique par une mise 
en relief de la place qu’occupe cette poésie dans son milieu et de 
voir comment elle évolue à travers le temps et l’espace et par qui 
elle est prise en charge pour sa pérennité en tant que production 
orale exposée aux aléas de tout genre. 

 Pour mettre en exergue ce volet, nous sommes amené à 
nous arrêter longuement sur le poète amazigh au sein de cette 
opération pour montrer qu’en effet, dans le monde amazigh, le 
poète revêt une grande importance et acquiert une dimension autre 
qui l’éloigne largement de celle à laquelle le réduisent ses 
équivalences lexicales qu’on lui trouve dans les littératures écrites 
et notamment occidentales.  
Nous nous sommes forcé de montrer que dans sa situation en tant 
que poète, amdyaz, dans toutes les appellations qu’on lui attribue, 
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se trouve investi d’un autre rôle plus significatif que celui d’un 
simple rimailleur faiseur de vers, qu’il entretient de ce fait une 
relation sans égale entre lui et la langue d’une part et entre lui et 
son auditoire d’une autre part. Et que finalement entre amdyaz et 
son public il y a une symbiose qui les unit et qui les implique 
ensemble dans cette opération où se reconstitue et se perpétue 
l’entité et l’identité des Imazighen.  
Ainsi, de cette symbiose se dégage une conscience collective que se 
partagent tous les membres de cette production autour de laquelle 
s’articulent et se reconstruisent leur cohérence et leur identité.  
 

Dans un deuxième axe, nous avons essayé de voir 
comment cette poésie qui se réclame comme telle, est en 
possession des moyens par lesquels elle prend en charge ce qu’elle 
produit ; autrement dit, voir, en les examinant, tous les moyens 
fonctionnels qui déterminent l’usage et les circonstances de sa 
production, ainsi que toutes les modalités textuelles, intratextuelles 
et extratextuelles, propres à chaque couleur, chaque registre et à 
chaque type poétique.  
Dans le développement de ce volet, nous constatons que cette 
poésie, à l’instar de toutes les autres, répond à des instances de 
réception et leurs attentes, dans un cadre spatio-temporel. Dans ce 
sens, la diversité des genres, des formes et des procédés que nous 
avons relevés, n’est qu’une réponse à des besoins socio-culturels 
ayant donné naissances à des moyens artistiques d’expression et 
d’exécution, répondant chacun à des exigences spatio-temporelles 
et syntactico-métriques. Mais nous avons montré que, pour 
répondre à ces exigences, la poésie de tamazighte se greffe autour 
d’une pièce maîtresse qu’est l’izli  

Dans un troisième axe, et comme il va de soi que lorsqu’il y 
a un dire, il y a forcément un message qui en découle, nous avons, 
chaque fois que nous avons pu le faire, approfondi notre recherche 
au niveau de la thématique pour pouvoir en dégager, au maximum, 
la symbolique culturelle recherchée dans cette poésie à travers ce 
modeste travail.  
En effet, dans cette poésie où tout préoccupe le poète, la 
thématique est un vaste champ d’analyse qui nous renseigne 
amplement, quand on a les moyens linguistiques et culturels de le 
faire, sur tous les aspects latents et patents de l’homme amazigh. 
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Ainsi, de cette poésie et à travers tous les thèmes qu’elle prend en 
charge, il ressort le dévoilement de cette communauté 
inlassablement décrite par ses poètes dans sa diachronie et sa 
synchronie. En effet, dans cette poésie, des thèmes archaïques et 
éternels côtoient ceux de  la vie moderne sans que  rien n’échappe, 
dans cette poésie, à la  vision du poète, devenu  de nos jours, 
universaliste par l’élargissement des frontières de son champ 
d’action,  grâce aux médias, notamment audio-visuels. 

 Dans ses compositions, nous constatons que cette poésie 
continue toujours à s’imprégner de la religion, chose évidente car 
elle émane de cette mentalité toujours fidèle à ses principes et à ses 
préceptes et s’impose comme aspect notoire de cette poésie et 
donc de cette culture.  

Enfin, au niveau de la rhétorique qui ne peut que renforcer 
la littérarité et la poéticité de cette production artistique, nous 
avons pu constater que plusieurs paramètres interviennent dans 
son élaboration pour la confirmer en tant que tel.  
Comme l’exige d’ailleurs la théorie littéraire occidentale à laquelle 
est soumise cette recherche, plusieurs éléments de littérarité ont été 
soumis à l’épreuve dans la construction de cette poésie.  
D’abord, au niveau du vers, izli, en tant qu’élément central de la 
versification qui couvre à la fois la structure linguistique, métrique 
et rythmique, il en ressort des aspects syntaxiques, métriques et 
mélodiques dans la construction poétique de tout genre.  
Ensuite, au niveau de la stylistique, on s’arrête sur un véritable 
bouquet rhétorique où s’embrassent des images, des métaphores, 
des comparaisons…  

Dans un cadre (celui des Imazighen) où l’on se soucie 
beaucoup de la pudeur et des interdits, les allégories et les 
analogies foisonnent aussi.  
Ces figures rhétoriques, associées aux structures formulistiques et 
rythmiques, constituent le critère principal de la poéticité sur lequel 
nous nous sommes basé dans notre analyse pour mettre en relief le 
mérite indéniable de cette poésie  d’où se dégagent toutes les 
modalités artistiques de tout produit poétique au-delà du 
communicatif ordinaire.  

En définitive, nous espérons que, de cette approche, il 
aurait été démontré scientifiquement comment, avec ses normes 
de littérarité, de poéticité, par la diversité de ses formes et de ses 
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procédés, par la richesse de son fonds culturel, cette poésie peut 
s’imposer comme entité littéraire.  
Dans cette approche, il a été question de montrer les aspects 
culturel, anthropologique et psychologique sur lesquels se forge la 
symbolique dans la sémiologie communautaire où se manifeste 
l’être amazigh ; il a été question de dégager la diversité des 
métaphores dans leur distribution civilisationnelle, mythologique et 
religieuse.  
Il a été question aussi de remonter le courant historique de la 
langue amazighe à travers sa morphologie et ses mutations. Dans 
ce sens, nous avons tenté de retrouver et d’appréhender les 
influences du monde intérieur et extérieur où elle évolue, dans le 
souci de mettre en exergue cette imbrication des structures et des 
schémas issus de la pensée collective de la communauté amazighe 
qui les mémorise ainsi que de cette organisation physique des 
choses où les figures acquièrent une valeur anthropologique qui 
constitue le fondement de cette pensée représentative et créative 
populaire de cette poésie.  

Mais de cette timide approche, nous avons surtout compris 
que cette poésie constitue un immense chantier de travail qui 
nécessite et interpelle même plusieurs recherches de tout genre 
pour tenter de l’atteindre dans ses profondeurs et en extraire les 
trésors énormes dont elle regorge.  
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I- DE LA TRANSCRIPTION  
 
 
 Dans la transcription phonétique de tamazighte, on se 
heurte inévitablement à des difficultés énormes, chaque fois que 
l’on essaye de coucher sur papier un énoncé de cette langue. Nous 
allons essayer ici d’en énumérer quelques unes mais qui ne sont pas 
des moindres : 
 
A- Le manque de certains caractères scripturaux de la phonologie 
de cette langue dans l’outil informatique nécessite pour le 
transcripteur des exercices d’acrobatie. Aucun clavier ne dispose 
du son /p/ ح très abondant en tamazighte.  
Le même problème se pose également pour /t/ ط, /d/ ض, /s/ 
 r/ et /z/. Pour ces deux phonèmes, c’est surtout l’emphase/ ,ص
qui s’impose comme trait phonétique pertinent, qui renvoie à un 
autre sens très éloigné de celui rendu par /r/ ou par /z/.  
Ainsi, les termes izi et içi  se départagent à l’oral par l’emphase 
rendue possible à l’écrit par l’ajout du point au-dessous de /z/ 
pour avoir finalement deux sens très éloignés l’un de l’autre : izi  
qui veut dire « la mouche » et içi qui revoie à la vésicule biliaire.  
 
 
B- Pour la segmentation, plusieurs difficultés s’insurgent : 
1- Dans la chaîne parlée de tamazighte, plusieurs particules et 
affixes s’intègrent dans les lexèmes. Ainsi, dans la transcription 
d’un énoncé, on a du mal à les dissocier si on n’est pas un linguiste 
averti très attentif à la construction morphosyntaxique d’un procès 
quelconque en tamazighte. En tant que paticules, même un 
amazighophone ne les distinguent que rarement ; une 
transcription, se voulant être exacte et conforme au schéma de la 
construction française, doit prendre en considération, en les 
isolant, tous les éléments significatifs qui participent à l’élaboration 
du sens dans la chaîne parlée d’un énoncé amazigh.  
Examinons par exemple l’énoncé suivant :  
ar d iys sksiwn = ils le regardaient  
Dans cet énoncé, nous avons un sujet, un complément d’objet 
direct et un verbe. C’est un schéma simpliste si l’on se réfère à sa 
traduction en français mais dans lequel les particules jouent un rôle 
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important dans sa détermination sémantique et syntaxique comme 
nous allons essayer de le montrer ci-après :  
- ar : particule temporelle et d’habitude qui renvoie au passé d’où 
usage de l’imparfait dans la transposition de l’énoncé en français.  
- d iys : préposition attributive de l’action de « regarder » où il y a 
une double articulation : iy et s qui renvoient syntaxiquement au 
procès français strictement équivalent suivant : « ils regardaient en 
lui ».  
- s : pronom personnel précisant le nombre (singulier) mais qui 
garde le genre confus du moment qu’il peut désigner et le masculin 
et le féminin à la fois.  
Nous avons isolé chaque particule pour montrer la problématique 
que posent ces particules : doit-on transcrire ard iys ? ou ar d iy    s ? 
ou ar diys ? Que faut-il isoler et que faut-il lier ?  Mais un non 
linguiste peut tout simplement transcrire comme ceci : ardiys. Le 
problème est d’une difficulté majeure.  
 
2- D’après cet exemple, nous voulons montrer que dans le 
découpage morphosyntaxique en général, nous avons tenu à 
respecter tous les découpages strict des morphèmes en ce qui 
concerne les pronoms affixes des prépositions : par exemple : diy i 
ou dig i (en moi) ; zzurx c ; nnix as ; aflla nnun… 
 

C- Pour le cheva /∂/, nous avons essayé de l’éviter au maximum 
et nous avons adopté dans ce sens, en tant que natif amazigh, 
d’abord de ne jamais le mettre au début, ensuite il est rare que nous 
l’utilisons si trois consonnes se suivent et ceci en conformité avec 
notre prononciation et notre spontanéité en qualité d’un amazigh 
typique habitué à la fluidité de la parole et du discours sans 
barrières gênantes entre les éléments qui composent une chaîne 
parlée. Mais lorsque son emploi s’impose par des exigences 
phonologiques, nous l’employons  sans hésitation ; par exemple 
pour la particule d’annexion ////n//// dans ixf ns où il doit être 
perceptible, nous l’avons introduit au début même devant une 
consonne mais à l’intérieur de la chaîne phonique.  
 
D- Pour les glides /u/ et /w/ ; /i/ et /y/, nous avons essayé, au 
maximum, de respecter la fluidité de la chaîne phonologique, en 
ayant recours à l’usage de /w//// chaque fois que /u//// est précédé 
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d’une voyelle comme par exemple dans : imi n ubrid, littéralement 
« l’entrée du chemin » et idda wbrid iqn « le chemin est désormais 
sans issue ».  
Pour la même raison, on doit parfois introduire un /y/ 
euphonique après une voyelle : ad i (y)anf lbiban « qu’il m’ouvre 
les portes » ; dans cet énoncé, on a renforcé /i/ par /y/ en initiale 
du verbe anf  et nous confirmons ce procédé par l’exemple suivant 
: ipÄa ddin « il respecte ou pratique régulièrement sa religion »  et 
unna ypÄan ddin (celui qui pratique sa religion avec respect).  
 
II- DE LA TRADUCTION 
 

Souvent on dit que « toute traduction est une trahison ». 
Aujourd’hui et après cette rude épreuve de traduction à laquelle 
nous a soumis ce modeste travail, nous avons pu saisir amplement 
la portée profonde de cette réflexion.  

En effet, dans cette tâche, nous avons, malheureusement, 
éprouvé un sentiment de culpabilité, de frustration et d’amertume 
en fin de compte.  
Traduire cette langue et essayer de la transposer dans la langue 
française, tout en voulant resté fidèle à son esprit et à son essence 
(de cette langue), ne nous a jamais hélas apparu atteint en toute 
objectivité et sincérité ! 

Quoique nous nous évertuions à transmettre à l’autre le 
contenu exact du message que contient l’énoncé à traduire à partir 
de cette langue, nous sentons qu’en cours de route nous perdons 
un petit quelque chose de ce message et ce petit quelque chose 
s’avère parfois hélas, ce petit détail fatal qui engendre un grand 
gâchis.  
            C’est avec un grand regret que nous avons chaque fois 
essayé de coucher sur papier en français ce produit poétique 
amazigh qui, une fois transposé dans cette langue, se désosse et se 
dégarnit, à nos yeux, de toute sa beauté rhétorique, de sa splendeur 
linguistique et de sa saveur esthétique, qui font sa force en tant que 
tel.  

Tout au long de cette opération, nous avons essayé de 
privilégier l’esprit à la lettre, tout en essayant de rendre à la lettre sa 
noblesse en introduisant, quand c’est possible, la rime, l’inversion, 
les sonorités, l’allitération…, tout en adoptant des dispositions en 
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parallélisme pouvant rythmer l’énoncé réalisé en français.  

Mais dans cette tentative, des difficultés de taille apparaissent : il 
fallait à chaque fois piocher dans la langue d’arrivée ce qui pourrait 
rendre le plus fidèlement possible le sens de l’image 
anthropologique, culturelle et poétique que contient le texte 
vernaculaire, chose qui s’avère malheureusement vaine parfois ! 
Car même si  un équivalent ou un synonyme existe en français, 
cela peut-il suffire à rendre clairement cette image, la transposer 
telle qu’elle est en tant que charge affective par son esthétisme, sa 
masse culturelle et les soubassements de son contenu ?  

 

III- DU CORPUS  

 

 Pour le corpus, nous reconnaissons que les ouvrages de 
M.Peyron «ISAFFEN GHBANIN» (Les rivières profondes)  et 
« Arsène Roux : poésies berbères de l’époque héroïque », nous ont été d’un 
grand secours bien qu’ils fassent en gros partie de notre propre 
fonds personnel mémorisé en tant que natif amazigh.  

Cependant, il est à signaler par l’occasion qu’une grande partie de 
ce corpus puisé dans les ouvrages sus-indiqués présente parfois de 
graves maladresses au niveau de la traduction, chose à laquelle 
nous étions très attentif et qui a nécessité de notre part une 
intervention adéquate pour rendre à l’énoncé original son esprit 
exact chaque fois que cela était nécessaire.  

Pour que notre approche aboutisse aux objectifs que nous nous 
sommes fixé, nous avons opté pour un corpus qui soit utile en 
qualité plutôt qu’en quantité, dans le but de répondre à l’esprit de 
cette recherche. Nous avons, dans ce sens, pioché à la fois dans le 
traditionnel et dans le moderne. Et pour être plus au moins 
exhaustif dans cette démarche, nous avons auditionné des cassettes 
audio mises en circuit commercial par des maisons d’édition 
phonique, interviewé des personnes âgées, des jeunes, des 
professionnels et des amateurs.  
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