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partenariat avec l’Hôpital Nord, et plus particulièrement le 
compositeur et performeur Sébastien Bénrager. De son côté, Brigida 
Migliore explore le processus interculturel dans une pièce de 
musique « contemporaine » : Neb ankh, inspirée des textes de 
l’Egypte antique et de l’oralité arabe. Elle démontre l’importance de 
l’interculturalité aujourd’hui, par l’analyse d’une œuvre émanant 
d’une personnalité de plus en plus reconnue de la musique 
contemporaine française, Zad Moultaka.  

Comment une œuvre musicale peut-elle définir une identité 
culturelle ? Quelle est la place de l’identité cultuelle dans notre 
mondialité complexe ?  

Ce numéro du GRiii souhaite apporter un certain nombre de 
réponses aux quelques interrogations posées à l’entame de cet 
éditorial.  Vivement que cette lecture vous soit fructueuse ! 

Jean Mbah Ndongo 
         

Le GRiii revient avec une touche particulière dans son sixième numéro, qui nous invite et nous 
transporte au cœur de l’interculturalité. Le GRiii offre une plateforme d’informations scientifiques qui 
n’épargne aucun domaine. La musique étant l’objet d’étude, il semble indispensable de se demander, 
dans cette 6e édition, ce qu’est le son et quels sont les rapports que la musique peut entretenir avec 
des domaines éloignés tels que la médecine ou l’éducation. En effet, Iris Le Fur présente, dans la 
Galerie artistique, le projet SONORD réalisé au Centre de création musicale de Marseille (GMEM), en 
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Iris Le Fur 
 

CRILLASH, Université des Antilles, Schoelcher, France 
 
 

Sonord est un projet se déroulant dans le 15e arrondissement de Marseille, en 
partenariat avec l’Hôpital Nord ; il tire son nom de “son” et “nord’. Mis en place par le 
Centre national de création musicale de Marseille (GMEM), ce projet vise à promouvoir, au 
cœur de l’hôpital, la création sonore et les pratiques musicales, à tisser des liens créatifs 

avec ses usagers, ses publics et les 
habitants du territoire environnant. 

Sébastien Béranger, compositeur 
et performeur invité, a pour mission 
d’élaborer un processus artistique à partir 
de rencontres, collectes, recherches et 
repérages. Le projet Sonord propose des 
parcours d’écoute, des jeux musicaux, des 
rencontres et des “douches” musicales, 
des ateliers de sensibilisation et 
d’initiation à la création musicale, des 
mini-concerts, en particulier dans le 
contexte hospitalier. Tout un partage 
sonore qui se déploie sur deux années, 
de 2020 à 2022.  

Né en 1977, Béranger s’intéresse 
aux relations entre l’écriture de partitions 
instrumentales et l’improvisation electrnic 
live. Pour Sonord, il est accompagné d’un 
collectif d’artistes : Élise Dabrowski 

compositrice, contrebassiste, chanteuse, Raphaële Dupire, artiste pluridisciplinaire, Pierre 
Pulisciano artiste sonore, Floriane Dardard, violoncelliste et chanteuse.  

 
 
 

 
 
 

 
 

Fig. 1. Sébastien Béranger © Christian Tailllemite. 
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La Galerie artistique 
 

Sonord : les créations sonores de 
Sébastien Béranger à Marseille. 
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Dans ce cadre, il a animé depuis septembre 2020 un atelier mensuel de création 

sonore avec les élèves de 6e B du collège Elsa Triolet à Marseille (fig. 2). Bravant la crise 
sanitaire, la création s’est donc invitée au sein même de l’établissement scolaire proposant 
cinq séances de découverte des techni-
ques de prises de son d’objets afin de 
créer par la suite des “miniatures 
sonores”.  

À partir des créations individuelles 
de chaque élève, Béranger a réalisé la 
composition d’une pièce électroacous-
tique originale : Superƒlu[x].  

Les élèves découvrent la compo-
sition grâce à un travail aussi bien de 
création sonore que d’enregistrement et 
de prise de son (fig. 3).  

 
Mon travail de médiation et de 
pédagogie se base principa-
lement sur l’immersion des 
publics. Je suis attaché à l’idée 
qu’une expérimentation permet aux élèves de se plonger dans la richesse des 
sons et que cet aspect ludique les amène à une écoute beaucoup plus ouverte. 
Avec les enfants, nous avons cherché des corps sonores dans la classe, avons 
travaillé sur la manière de les jouer, de les interpréter, puis chaque enfant a 
enregistré son propre son. Les sons utilisés sont ainsi issus d’instruments de 

percussion, mais aussi de radiateurs, de 
trousses, de jeux, etc. Le mode de jeu est 
tout aussi important que l’objet en lui-
même, car il propose un geste qui est déjà 
musical.  

(Béranger, correspondance avec l’auteure) 
 
       

Béranger travaille en partenariat 
avec la société BrainModular et le Centre de 
création musicale parisien La Muse en 
Circuit. Il y développe depuis quelques 
années un logiciel pédagogique : MotionKit 
(cf. http://brainmodular.com/motionkit/fr).  
Ce logiciel a été spécialement adapté au 
projet afin que les élèves du collège Elsa 
Triolet puissent travailler sur les tablettes 
fournies par le département.  

 

 
 
 

 
 

Fig. 2 – L’intervention du compositeur Sébastien Béranger dans la 
classe de 6e B du collège Elsa Triolet, Marseille. 

© Avec l’aimable autorisation du GMEM et des élèves. 
 

 
 
 

                    
 

 
Fig. 3 – Élèves de la classe de 6e B du collège Elsa Triolet, 

Marseille. © Avec l’aimable autorisation du GMEM et des élèves. 
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Chaque élève a enregistré a minima un corps sonore, après avoir cherché la 
meilleure manière d’interpréter cet objet (ou: comment jouer musicalement 
sur un bouchon de stylo ?). Tous ces enregistrements ont été retravaillés afin 
de créer une banque de sons commune pour la classe, puis, après une belle 
séance d’écoute, chaque élève a tenté de modifier les sons grâce à quelques 
techniques électroacoustiques simples (changements de la vitesse, du sens de 
lecture, transposition, etc.). Les enfants ont ensuite créé des miniatures sonores 
de quelques dizaines de secondes en ne s’appuyant que sur les sons 
enregistrées et transformés par la classe. (Ibid.) 

 
 

 

 
 

Fig. 4 – Duo Sébastien Béranger et Elise Dabrowski, lors du concert de présentation de Sonord ©Nikola Cindric 
 
 

Nous souhaitons ainsi provoquer des croisements, des rencontres artistiques 
et humaines entre les habitants du quartier et les personnels et patients de 
l’hôpital. Avec la classe du collège Elsa Triolet, nous allons poursuivre nos 
ateliers avec un projet d’échange épistolaire électroacoustique ! Il s’agit de 
mettre en place des partages de sons entre les collégiens et les enfants 
hospitalisés à l’APHM. Les collégiens pourront enregistrer des sons qu’ils 
enverront aux enfants de l’hôpital, qui les transformeront et les renverront au 
collège, etc. Le projet Sonord va se déployer sur 2 ou 3 ans, avec de 
nombreuses occasions de partager des créations musicales ; en concert, à la 
radio, sur internet, etc. Superƒlu[x] sera l’une de ces propositions. 
Personnellement, je suis très fier du travail réalisé par les enfants. Il s’agit avant 
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tout de mettre en valeur le travail des collégiens et de le faire découvrir aux 
habitants du quartier et de l’Hôpital Nord. (Ibid.) 

 
Superƒlu[x] est proposé en concert lundi 31 mai 2021 à la Friche-Belle de Mai à 

Marseille lors du concert d’ouverture du projet Sonord (fig. 4), présenté par Christian 
Sébille, directeur du GMEM, en présence des élèves, de leur professeur, du proviseur du 
collège et des professionnels de la culture. Dans une atmosphère concentrée et 
attentionnée, les élèves ont assisté à la diffusion de leur création. La découverte de leur 
pièce achevée après le travail de finalisation du compositeur était attendue.  

Chaque élève a relevé le son que chacun d’entre eux avaient créé. Après l’écoute 
de la pièce, il y eu un échange de questions sur le travail réalisé et sur les impressions de 
chacun. Une étincelle de fierté planait dans les voix des élèves. Le projet Sonord prend 
pour point de départ la création musicale pour mieux faire vibrer les liens sociaux. 

Sébastien Béranger porte le projet Sonord en ambassadeur de la curiosité, de 
l’ouverture d’esprit, de la découverte aux yeux et aux oreilles des enfants comme des 
grands enfants que nous sommes. Il s’empare de la richesse de la création musicale, de la 
multiplicité des musiques d’aujourd’hui et nous emmène en voyage tout près et si loin : 
ainsi, nous a-t-il confié, « je veux créer des chemins pour que le public puisse se raconter 
sa propre histoire, qu’il puisse se projeter dans la musique qu’il découvre. La musique ne 
vaut que si elle est partagée. »  
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Un linguaggio diverso è una diversa visione della vita. 
Federico Fellini1 

 
 
Dans un contexte international de plus en plus mondialisé, où tout paraît se 

mélanger et s’intègrer, la recherche interculturelle en musique peut nous permettre de 
réfléchir sur les phénomènes d’« échange » et d'« identité », qui sont les mots-clés pour 
comprendre les processus de métissage sonore. 

Dans ce travail, nous voulons montrer l’importance de l’interculturalité aujourd’hui à 
travers l’analyse d’une œuvre créée par une personnalité de plus en plus reconnue de la 
musique contemporaine française, Zad Moultaka. En analysant l’une de ses compositions, 
nous mettrons en évidence les enjeux d’une production artistique interculturelle. 

 

Mix-tissage, complexité 
 
Au fondement de ce discours sur l’interculturalité, il faut d’abord bien définir la 

notion de  « culture », soit un « ensemble d’éléments (spirituels, matériels, intellectuels) 
communs à un groupe d’individus2 ». Il existe selon cette acception une équivalence de 
sens entre « culture » et « identité ».  

Par conséquent, en analysant le mot « interculturalité », et en le décomposant en inter 
et culturalité, nous notons qu’à la notion de culture s’ajoute le préfixe « inter » qui donne un 
sens de réciprocité et de contamination. Ainsi parvenons-nous à la notion de « métissage ». 

Par ailleurs, le terme « métis » est ce qui peut le mieux expliquer le passage entre les 
mondes culturels, proches ou lointains. En décomposant les mots « métis » et « métissage », 

                                            
1 « Un langage différent est une différente vision de la vie. » Fellini, Féderico, cité in D’Ambrosio, Angelillo 

Giuseppe, Fellini : racconti, sogni, ricordi, Milan, Acquaviva, 2014, p. 27. 
2 Hans-Jürgen Lüsebrink, « Les concepts de "Culture" et d’"Interculturalité". Approches de définitions et enjeux 

pour la recherche en communication interculturelle », in Labat, Claudine, Vermès, Geneviève (dir.), Cultures 
ouvertes, sociétés interculturelles. Du contact à l'interaction, actes du colloque organisé par l’Association pour 
la recherche interculturelle (ARIC) en octobre 1991, Paris, L’Harmattan, 1994, p. 16. 

 Le processus interculturel  
dans Neb Ankh de Zad Moultaka  

 
Brigida Migliore 

 
 PRISM, Aix-Marseille Université, CNRS, Marseille, France 

Numéro 6 
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en obtenant donc « mé-tis » et « mé-tissage », le résultat conduira à une étymologie qui 
renvoie au tissu ( « tissage » - « tissu » - « texture3 »). 

Parler d’interculturalité renvoie donc à la construction d’une trame, où des éléments 
hétérogènes, des composants distincts, s’entrelacent. Des tissus différents sont cara-
ctérisés par des procédés spécifiques de tissage, ou plutôt un « mix-tissage », un tissage 
mixte qui, à travers sa structure, arrive à créer une synthèse des éléments et à devenir 
unitas4. 

Cependant, le métissage altère la notion d’identité, ses caractéristiques doivent être 
réformées et, par conséquent, s’ouvrir pour en accueillir d’autres. Il s’agit d’un processus 
complexe – au sens de tissage : « complexus : ce qui est tissé ensemble » (Morin5) – qui 
développe son parcours en trois étapes fondamentales : 

Étape 1. Au départ, il s’agit de trouver des éléments divers et d’en faire une collecte. 
Étape 2. La phase la plus importante est l’acte de mettre ensemble, de mêler les 

éléments. 
Étape 3. Ce phénomène donne naissance à un résultat imprévisible, chaque fois 

différent, nommé émergence. 
 

Neb Ankh 
d'après le Livre de Shou égyptien  

 
Nous expliquerons ce processus avec l’analyse d’une composition de Zad Moultaka 

écrite en 2007. Neb Ankh est une composition pour voix et sons fixes sur support. Ses 
paroles ont été écrites par le compositeur lui-même et sont inspirées du Livre de Shou. 
Cette source littéraire représente l’un des textes des sarcophages des anciens Égyptiens. 
Le compositeur a proposé une réécriture, une version très personnelle composée dans 
une langue imaginaire, une glossolalie, dont les caractéristiques phonétiques rassemblent 
à celles de la langue arabe6. 

Les sons sur support sont toujours reconnaissables et nous aident à reconstruire 
l’histoire cachée dans la musique :  « Une princesse égyptienne, lors de son dernier 
voyage dans un grand sarcophage, emporte avec elle les objets qu’elle a aimés dans la vie, 
et leur environnement sonore7 […]. » 

 Nous pouvons reconstruire le processus de la création d’interculturalité dans cette 
œuvre : 

Étape 1 - Choisir et collecter les éléments :  
§  le compositeur en fonction du sujet de son œuvre choisit des éléments 

inspirés de la culture égyptienne ancienne ; 
§ il choisit la voix comme principal instrument de la composition ; pour cette 

raison, en conférant une importance particulière à la voix, un tel choix 

                                            
3 Roland Barthes, « Théorie du texte », Encyclopedia universalis, vol. 17, Paris, 1973, p. 997. 
4 Cf. à propos de cette émergence dans l’unité Nicolas Darbon, Musica multiplex, Paris, L’Harmattan, 2007. 
5 Edgar Morin, Introduction à la pensée complexe, Paris, ESF, 1990, p. 80. 
6 Soulignons les origines libanaises du compositeur, et sa langue maternelle : l’arabe. 
7  Makis Solomos, « Écouter les Visions de Zad Moultaka », notice du CD Zad Moultaka, Visions, Paris, 

L’empreinte digitale, 2008, p. 18. 
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montre que le compositeur est inspiré par la musique arabe traditionnelle ; 
§ il utilise l’électronique qui est un outil occidental ; en effet, il présente des 

échantillons tirés de contextes de vie dans des pays arabes (probablement 
dans son pays de naissance, le Liban) ; cependant il propose des sons 
organisés et travaillés à la façon occidentale. 

Étape 2 - Mêler les éléments :  
Le compositeur travaille avec la voix et l’électronique de façon à ce qu’elles 
voyagent toujours ensemble : la voix garde toujours un rôle d’importance 
puisqu’elle représente le miroir de l’histoire et des émotions de l’héroïne. 

Étape 3 - Obtenir un résultat « imprévisible » :  
La coexistence d’éléments hétérogènes crée une musique qui peut évoquer 
l’esprit de conservation de la tradition arabe et, en même temps, une 
recherche de modernité. Un pont relie les deux différentes façons de 
concevoir la construction des sons. Elles sont toujours liées au cours de la 
composition. Dans ce cas, le résultat n’est pas évident ou banal, il s’agit d’un 
point de vue très personnel du compositeur, cherchant à créer une liaison 
entre des éléments très lointains.    
 

Les théories de la complexité nous renseignent sur l’imprévisibilité du résultat : 
 
Ce n'est pas tant la MULTIPLICITE des composants, ni même la diversité de 
leurs INTERACTIONS, qui caractérisent la complexité d'un système (...) C’est 
l’IMPREVISIBILITE potentielle (non calculable a priori) des comportements 
de ce système, liée en particulier à la RECURSIVITE qui affecte le 
fonctionnement de ses composants (« en fonctionnant ils se transforment »), 
suscitant des phénomènes d’EMERGENCE certes intelligibles, mais non 
toujours prévisibles8. 
 

Le résultat particulier d’un processus de métissage vient d’une façon spécifique, et 
chaque fois différente, de la maîtrise de la deuxième étape qui consiste à mêler les 
éléments. 

Pour les arts, et notamment pour la musique, il serait possible de parler à la fois de 
« croisement » ou de « juxtaposition » comme des méthodes très différentes entre elles 
pour métisser les sonorités, les rythmes, les systèmes modal/tonal, etc. Il s’agit toujours 
d’un processus dynamique où les éléments se rencontrent dans une situation d’harmonie 
ou de tension. 

En particulier, le « croisement » est une notion très proche du concept qu’Edouard 
Glissant appelle « créolisation9 », où l’œuvre se présente comme un ensemble d’éléments 

                                            
8 Nous utilisons les majuscules pour mettre en évidence certains mots dans la citation donnée. Serge Debolt  

et al., « Complexité », Petit lexique de la complexité, constitué à partir des travaux de Jean-William Lapierre 
et Jean-Louis Le Moigne, Réseau intelligence de la complexité, site internet de l’association APC / MCX 
coordonnée par Jean-Louis Le Moigne et Edgar Morin. Disponible sur http://www.intelligence-complexite 
.org/fr/documents/lexique-de-termes-de-la-complexite.html, consulté le 28 mai 2021. 

9 Selon Glissant « les phénomènes de créolisation sont des phénomènes importants, parce qu’ils permettent 
de pratiquer une nouvelle dimension spirituelle des humanités […] ; elle suppose que les éléments culturels 
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qui font partie d’une unitas. Ils sont fusionnés dans une harmonie d’échange, en gardant 
toujours leur diversité : un « tissu » où, dans l’ensemble unitaire, on arrive à retrouver la 
nature de la « trame » et de la « chaîne ». 

Neb Ankh est un exemple de « croisement », qui renvoie à la définition glissantienne 
de « créolisation » : 

 
La créolisation exige que les éléments hétérogènes mis en relation 
« s’intervalorisent », c’est-à-dire qu’il n’y ait pas de dégradation ou de 
diminution de l’être, soit de l’intérieur, soit de l’extérieur, dans ce contact et 
dans ce mélange10.  

 
Il s’agit d’une création où tout s’harmonise. L’interculturalité, dans ce milieu, respecte 

le sens original de son étymologie : le contact entre deux mondes qui arrivent à se toucher, 
grâce à l’imagination artistique, à travers des « ponts » (« inter- ») créés par l’entrelacement 
des éléments dont il sera toujours possible de reconnaître la nature différente. Ils sont mis 
en relation, ils co-participent à la construction de l’unitas, qui est l’œuvre, et dans ce sens, 
ils interagissent. Ainsi, les uns entrent dans le système des autres pour créer le 
« croisement ». Il s’agit d’un processus complexe où toutes les entités, marquées par une 
certaine provenance culturelle, pénètrent dans un contexte où il y en a d’autres et, dans 
cette situation, elles doivent en même temps créer un dialogue et « emergere 11  », 
apparaître telles qu’elles sont, en maintenant leur propre noyau d’identité pour être 
reconnaissables.  
 

Dépasser les clichés 
 
Dans ce travail, nous avons pris en considération le phénomène interculturel entre la 

culture européenne et la culture arabe : plusieurs fois dans l’histoire, les deux sont entrées 
en contact. Une interprétation occidentale du Moyen-Orient a souvent été le résultat de 
cette rencontre, en soumettant l’objet-culture étranger aux critères intellectuels 
occidentaux, en ne respectant pas ses caractéristiques. À ce propos, l’anthropologue 
Edward Saïd12 indique que ce que nous présentons comme « oriental » ne l’est qu’à nos 
yeux ; il est, en effet, « oriental » relativement au contrôle que nous désirons exercer sur lui. 
Il est davantage une projection de ce que nous sommes que de ce qu’il est vraiment.  

D’un autre côté, la culture arabe également, lorsqu’elle est entrée en contact avec 
l’européenne, a eu l’occasion de se dépouiller de ses traditions, qui étaient alors 
considérées comme trop anciennes, et d’adopter une modernisation à l’aune du modèle 
proposé.  

 
                                                                                                                                         

mis en présence doivent obligatoirement être "équivalents en valeur" pour que cette créolisation s’effectue 
réellement ». Edouard Glissant, Introduction à une Poétique du Divers, 1996, rééd. « Créolisation », Edouard 
Glissant, une pensée archipélique, site internet de Loïc Céry, « Glossaire ». Disponible sur http://www.ed 
ouardglissant.fr/creolisation.html, consulté le 28 mai 2021. 

10 Ibid., p. 18. 
11 Nous tenons à garder le sens latin du verbe. 
12 Edward Saïd, Orientalism, Pinguin books, New York, 2001, p. 59-60. 
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Moultaka dans Neb Ankh cherche à dépasser ces interprétations possibles. En effet, 

dans cette œuvre, comme dans beaucoup d’autres, il prend des éléments très repré-
sentatifs des cultures qu’il met en relation. Il ne les interprète pas comme des clichés mais 
comme des caractéristiques qui peuvent enrichir la création : son objectif est d’harmoniser 
les composants.    

La volonté de dépasser les clichés et les préjugés est déjà présente dans le parcours 
de vie et de formation du compositeur : il est né au Liban en 1967, il s’est formé dans son 
pays d’origine et a continué ses études à Paris ; il a toujours vécu entre les deux pays ; à ce 
propos, il a déclaré dans une récente conférence : « mon espace c’est l’avion13 » ; il affirme 
son double attachement à son pays européen et à son pays moyen-oriental.   

Il propose une pensée particulière en ce qui concerne la musique contemporaine. Il 
l’a découverte à Paris, en autodidacte ; par conséquent il la conçoit comme un processus 
de libération, sans vouloir suivre une tradition précise. À travers ce parcours, il développe 
l’originalité d’une poétique fondée sur la synthèse entre l’écriture savante occidentale et 
les éléments de transmission orale arabe. Il s’agit d’une recherche sur le langage musical 
au cœur d’une modernité aux frontières flexibles, qui permet l’infiltration d’éléments extra-
occidentaux. À l’intérieur d’un univers musical inédit, des particularités reconnaissables 
sont évidentes, ce qui crée un genre nouveau. Sa solution se déploie en intégrant les 
données fondamentales de l’écriture contemporaine occidentale (telles que structures, 
signes, techniques, supports technologiques) aux caractères propres à la musique arabe 
(tels que monodie, hétérophonie, modalité, rythmes, vocalité, sonorités spécifiques14). 

 
La glossolalie de Moultaka 
 
Une telle vocation est clairement lisible dans l’analyse détaillée de l’œuvre que nous 

voulons prendre en considération.  
Dans Neb Ankh, le texte se compose de quatre couplets. Il commence par un bref 

couplet, et il augmente la longueur de son matériel littéraire dans les parties suivantes. 
Cependant, le quatrième couplet est plus bref et présente un distique indépendant 
comme final. Cette particularité aura une valeur particulière en musique puisqu’elle sera 
l’objet de la cinquième partie. 

Nous proposons ci-après le texte complet, avec traduction15. 
 

                                            
13 Conférence du compositeur sur la Passion d’Adonis pour le Festival Détours de Babèle, salle Olivier 

Messiaen, Grenoble 24 mars 2016. 
14 Le compositeur révèle sa fascination pour l’énergie qui vient du son, par exemple pour « les mouvements 

mélodiques sur des tétracordes » et, généralement, il est très intéressé à « l’émotion qu’on peut tirer de 
quatre notes par juxtaposition ». Cf. Makis Solomos, op. cit., p. 2. 

15 Pour le texte et la partition, nous avons consulté : Zad Moultaka, Neb Ankh, pour voix et électroacoustique, 
Marseille, Onoma, 2007. 
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I 
 
May yeh KoM maya kss so KêN nyha sk sk 
A ThiN tou chaM Ta sym KHay 
Ay teuheum KHofou chaKasou sk sk 
 
« Je suis le feu secret de la lumière et des mutations en lumière 
Je suis le feu secret de la lumière dont la forme demeure cachée 
Je suis celle qui rend silencieux le ciel » 
 
II 
 
Day Ho saym Kasou méhé Ty tR 
Raha yeh aKHna thiN bahé mo aKHna thiN néhéb ko Ta ha kRrrr mN guéM toho kaby hy 
Kabyhy guéM KhéTo g°M guéhé ye Ho to méy méhé méy Hoto saKé méhi sakasa méy 
mésah saha y saKo KHaTo o saym KHaKa ha Ta tR Kasou KaKa guem KaKa tiR 
Day Ho saym Kasou méhé Ty tR Raha aKHna thiN ba héhém o aKHna thiN néhéb ko Taha 
kn mN guéM toho Kaby hy yéM KhéTo g°M guéhé yah 
 
« Ne vous souciez pas de mes transformations hors de l’océan des énergies primordiales ! 
Je connais l’endroit où je suis venue à l’existence 
Je suis l’unique 
Dieux m’a créée au moyen de sa lumière rayonnante 
Il m’a expiré au moyen de sa narine 
Je suis celle dont la forme est l’expiration 
Dieu m’a façonné au moyen de son coeur 
Il m’a créée au moyen de sa lumière » 
 
III 
 
chaya Kahou maKHé téki Ho rana kaba bénté K 
TaKa Ha béké béké wés sk ké ks sé da yé Tabén Mé KHêt KHêt H 
Cha ya Ka Hou ma KHêt KHêt ma béntous sakar ks ks chou 
chou TaKa Ha ni béké wiséké lêy ni béké wiséké lêy béké Dayé mé KHêt 
ma KHêt KHêt sa kataka chou chou KHêt 
Ho mata ka fouba ka bN tS sK cha ma yaHou ma KHêt KHêt cha maya Hou 
séké séké ba bN tS sK 
TaKa téké TaKa téké Da yé mé KHêt TaKa Ha béké béké TaKa Ha ni béké wissék ké Krrrr 
 
« Je suis celle qui est au cœur de son mouvement 
Je ne suis pas née d’une naissance humaine 
Je suis celle qui fait les pains des dieux 
Je rends vivant ce qui me rend vivant, je pose l’obstacle j’ôte l’obstacle 
Je suis le brûlant de la flamme du feu ; l’ardeur de sa bouche ne peut me brûler » 
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IV 
 
sa KHo yah sa ya ho 
yah sa Ka yah Ka o ny a mât ny ya 
mât ny ya mât sou KHêt KHêt sou weh 
Sa haKa Ka ga Sa Ka ma ha so ho 
Ka ha Kr 
cha y sa KHa saM mah sou na y sym Ka 
aym Say Ngn 
 
« Le souffle de vie est mon vêtement 
J’ai façonné mon feu secret autour de moi 
Je féconde sans cesse, mon feu secret ne cesse de féconder les déesses » 
 

  
« Je suis le feu secret de la lumière… »  
 
1er épisode [0 - 1′45″].  

 
Nous proposons une structure fondée sur une succession de cinq épisodes 

enchaînés. Chaque partie représente un moment particulier vécu par cette « Néfertiti », 
revenue de la vie après la mort. 

Après quelques sons d’objets métalliques, une voix féminine se présente à notre 
attention par un crescendo très délicat (28″ - mesure 12). La chanteuse entonne une 
mélopée construite sur des sons issus de l’allongement des consonnes et de sons 
intervocaliques. Nous pouvons constater, ici, une véritable exploitation des caractéri-
stiques de l’articulation de la voix16, au sein des propriétés linguistiques17 (fig. 1). 
 
 
 
 
                                            
16 Ces caractéristiques ont été étudiées et valorisées pendant le XXe siècle par des compositeurs comme 

Luciano Berio ou John Cage. L’innovation de Zad Moultaka est dans l’application de ces observations dans 
une langue qui, même si est construite sur des phonèmes inventés, semble être très proche de la langue 
arabe.  

17 Selon le principe que le compositeur explique : « La poésie (et par conséquent – nous ajoutons – la langue) 
se suffit à elle-même, c’est pour cette raison que la notion de “mettre en musique” sonne faux à mes  
oreilles » ; et encore : « le texte devient un prétexte. Mais ce n’est pas si facile, car lorsqu’on est confronté au 
sens, les choses se compliquent. Cette quête de “son” ou de “chant” primitif implique un certain espace 
d’abstraction, dans lequel le sens et le moyen de son expression sont entièrement fusionnés ». Cf. Catherine 
Peillon, « Entretien avec Zad Moultaka. Résonances poétiques chez un compositeur d’origine libanaise qui 
évolue dans l’univers de la musique contemporaine », La pensée de midi, n° 28, Arles, Actes Sud, 2009, 
p. 126-131.  
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Fig. 1 : exemple d’exploitation des caractéristiques de la voix articulée : Neb Ankh, mesures 23-40, le son « ch » est mis en 

relief avec un prolongement et répétitions ; mesure 39, tremolo sur le son « sk ». © Onoma. 

 
Dans cet épisode les gestes particuliers de la voix, avec ses « sons » et ses « bruits », 

et les sons métalliques marchent parallèlement. Ils ne se recouvrent jamais, pourtant, nous 
n’observons que la création d’intersections agréables (fig. 2). Dans le cours du 
développement de cette première partie, la voix est accompagnée par les sons sur 
support, en soulignant, ainsi, sa fonction centrale dans l’œuvre.  

 

Fig. 2 : Neb Ankh, mesures 9-22, intersections entre la voix et le support. © Onoma. 
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La voix provoque ici une tranquillité sonore, elle crée des segments mélodiques sur 

des mouvements lents dans leur commencement avec des conclusions rapides. En effet, 
les intervalles que ces segments présentent sont très resserrés (ton ou demi-ton). Ces 
mélodies semblent avoir leur partie centrale toujours concentrée sur la même  
« repercussio18 », le fil rouge qui lie cette première partie. 

 
 

« Ne vous souciez pas de mes transformations... » 
 
2e épisode [1′45″ - 3′ 56″].  
 
La conclusion de la section précédente s’effectue par un diminuendo sur un trille des 

sons métalliques et un allongement du son « s » de la voix qui fonctionne comme un 
tremolo. Cet épisode présente un changement d’atmosphère immédiat à travers un geste 
percussif brusque qui détruit le calme créé par la mesure de silence qui marquait la fin de 
l’épisode précédent (mesure 40).  

Les sonorités deviennent, donc, plus fortes, tout est amplifié. Parmi les sons de la 
bande qui accompagnent la voix, il est possible d’entendre, avec les sons métalliques, 
beaucoup d’autres sons qui semblent être produits par des ustensiles de cuisine. Leur 
présence se multiplie, toujours construite sur de brèves cellules rythmiques suivies de 
petits silences (fig. 3). Ces sons commencent à résonner différemment ; au début de la 
partition, ils étaient secs, alors que dans cet épisode, ils sont soutenus par la réverbération.  

 

 
 

Fig. 3 : Neb Ankh, mesures 41-54, exemple de notation de plusieurs types de sons du support ;  
ils sont construits en cellules rythmiques brèves suivies par des silences. © Onoma. 

 

                                            
18 Étant donné que nous ne sommes pas dans un territoire tonal, nous utilisons le terme « repercussio » avec 

son signifié originaire ; nous l’entendons donc comme une des notes importantes autour de laquelle la 
mélodie se déroule, et qui revient régulièrement.  
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La voix développe les éléments qui s’étaient déjà manifestés dans l’épisode 

précédent, mais ici tout est agrandi, étendu : les dynamiques s’ouvrent, le registre aussi 
s’étend avec des intervalles de quinte, d’octave, de neuvième, créant une mélodie avec 
des intervalles disjoints (fig. 4).  

 

 
 

 
 

Fig. 4 : Neb Ankh, mesures 41-54, agilités mélodiques de la voix. © Onoma. 
 
 
Au niveau de l’organisation du matériel, dans cet épisode, la ligne vocale et le 

support tendent à se croiser encore plus, à se superposer et, parfois, à s’imiter. Par 
exemple aux mesures 61-64 (2′20″), une sorte de trille qui commence à la percussion du 
support est redoublée par la voix (fig. 5). 

 

 
 

Fig. 5 : Neb Ankh, mesures 60-64, trille au support redoublé par la voix. © Onoma. 

 
Les émotions que ce passage véhicule sont bien différentes de celles écoutées 

précédemment. Au début le ton était tranquille et plutôt délicat, l’atmosphère renvoyait à 
la même perception de stabilité qu’on peut ressentir pendant les récitations coraniques en 
style murattal19. Cependant, à ce moment-là, tout devient plus actif, avec de petites vagues 
instables vers un retour à la situation précédente. Le parcours procède jusqu’à la rupture 
de l’indécision (3′50″) qui donne une anticipation de ce qui se passera après (fig. 6a, b). 

                                            
19 Murattal :  style de récitation coranique qui prévoit que le texte soit interprété de manière intelligible, 

lentement, afin que le signifié soit bien clair. En effet, on emploie ce style soit pour l’apprentissage, soit pour 
la dévotion personnelle. Il s’oppose au mujawwad qui s’exécute en public et veut montrer la beauté du texte 
à travers l’ornement mélodique. Cf. Kristina Nelson, « The Sound of the Divine in Daily Life », Everyday Life in 
the Muslim Middle East, Bloomington and Indianapolis, Indiana University Press, 2002, p. 257-261. 
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(a) Mes. 11-16 : 

 
 

(b) Mes. 41-47 : 

 
 

Fig. 6 : Neb Ankh, comparaison entre deux groupes de mesures 11-16 / 41-47,  
différences mélodiques d’atmosphère musicale et de style. © Onoma. 

 

 
« Je suis celle qui est au cœur  
de son mouvement… » 
 
3e épisode [3′ 56″ - 5′26″]/ 

 
Cet épisode s’ouvre à la suite d’une petite pause de 3 secondes où tout s’arrête (mes. 

121). Un passage fondé sur le contrepoint est mis en place. 
La voix et les sons sur support avancent en jouant sur des imitations libres. La 

vocalité présente une scansion rythmique très dynamique, ce rythme est la « consé-
quence » d’un développement des propriétés phonétiques de cette langue inventée, avec 
une utilisation importante des consonnes occlusives et fricatives. Les sons sur support 
proposent des sonorités plus vastes. Le son métallique, qu’on avait déjà entendu dans les 
épisodes précédents, constitue une base ; un ensemble de vraies percussions s’ajoute, en 
composant un système plus complexe, présentant aussi des échos d’autres instruments et 
de voix lointaines (fig. 7). 

Au cours de cet épisode, la musique nous laisse apercevoir que la protagoniste 
s’approche d’un contexte différent, inattendu. La « technique » utilisée ici est le lent dosage 
d’éléments nouveaux. La section peut être divisée en six phrases séparées les unes des 
autres par de brefs silences introduits par des nuances en diminuendo. Chaque début de 
phrase est marqué par des coups percussifs métalliques. 
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Fig. 7 : Neb Ankh, mesures 122-130, imitation libre entre voix et support ;  
emploi de fricatives et occlusives au parcours mélodique vocale. © Onoma. 

 
Les deux premières phrases (3′56ʺ/4′06ʺ ; mes. 122-125 et 127-130, fig. 7) présentent 

l’alternance de voix et de sons de percussions. La voix prend un aspect percussif pour le 
type de sonorité donnée aux consonnes (pour la plupart occlusives et fricatives), renforcée, 
comme l’indique le compositeur, de façon « très ludique et dansant, telle une percussion 
orientale ». Avec la troisième phrase (4′18ʺ ; mes. 131-134), la ligne mélodique de la voix 
suit le parcours observé précédemment. De petites innovations commencent à se 
présenter avec l’ajout des sons des vents, sur bande, qui donnent une couleur orientale. 
Dans la quatrième phrase (4′29ʺ ; mes. 135-142), la voix fait évoluer son profil mélodique 
avec ses petites acrobaties d’intonation et se croise avec les percussions qui l’accom-
pagnent. Avec la cinquième (4′39ʺ ; mes. 143-149), il est possible de retrouver la nette 
division voix / sons sur support, sans superposition. Cette phrase est enrichie par l’ajout 
d’échantillons où des instruments à corde et des percussions nous dévoilent, encore une 
fois, l’atmosphère du Moyen-Orient qui donne l’idée d’une musique de danse. La sixième 
phrase (4′52ʺ ; mes. 150-158) est caractérisée par une rythmique différente de la voix, avec 
un ton « menaçant », tel que la partition l’indique, soutenue par un support de sons 
percussifs, battements de mains, voix lointaines. 

Dans la deuxième section de cet épisode (5′04ʺ ; mes. 159), la protagoniste arrive 
finalement dans une nouvelle étape du parcours de son histoire musicale. Des éléments 
sonores nous montrent qu’un milieu public est évoqué, probablement une fête (fig. 8). Il 
s’agit d’un évènement qui ressemble aux fêtes folkloriques des pays arabes : dans une 
atmosphère de confusion, le support électronique propose la superposition de bruits de 
voix, du chant, des sons d’instruments typiques des pays arabes, tel que darbouka ou riqq,  
et la voix participe à cette ambiance sonore.  
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Fig. 8 : Neb Ankh, mesures 155-168, le rôle central de la voix dans la nouvelle étape du  
parcours de la protagoniste. © Onoma. 

 
 

 « Le souffle de vie est mon vêtement… »  
 
4e épisode [5′17ʺ - 7′57ʺ]. 

 
Dans cet épisode nous distinguons deux sections différentes [5′17ʺ-7′04ʺ et 7′04ʺ-

7′57ʺ] selon les éléments développés. 
Dans la première section (mes. 176), des percussions introduisent un taqsim20 vocal 

virtuoso (fig. 9), dans lequel la chanteuse montre ses qualités propres et son habilité.  
 

 
 

Fig. 9 : Neb Ankh, mesures 175-177, taqsim vocale, présence d’éléments  
qui renvoient à la tradition de la musique arabe. © Onoma. 

 
C’est son moment ; elle est au centre de la fête ; et avec la sinuosité de sa ligne 

mélodique, qui monte et descend avec agilité, elle domine le fond sonore. Il s’agit d’une 

                                            
20 Taqsim : improvisation mélodique instrumentale ou vocale, typique de la musique arabe. 
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véritable improvisation vocale où les mélismes montrent des intervalles particuliers, 
comme les quarts de ton qui donnent une connotation plutôt arabe à la section. Malgré 
ces observations, nous remarquons encore la « manière » occidentale de gérer les 
particularités linguistiques de la voix, dont nous avons parlé précédemment. 

La section suivante est introduite par un écho de sons des vents et des percussions, 
auquel se superposent différents échantillons qui présentent des sons de cordes. Au fur et 
à mesure, ce paysage sonore prend la forme d’un tourbillon. Il s’agit d’un passage 
construit sur un collage : en écoutant les cordes, on s’aperçoit qu’il s’agit d’une super-
position de morceaux de styles différents. 

Ce tourbillon avance selon un crescendo de sonorité et d’intelligibilité du matériel 
musical (des parties de ce collage). Il rejoint son climax et se dissout avec un diminuendo, 
jusqu’à sa transformation soudaine en silence. 
 
 

Retour au début  
 
5e épisode [7′57ʺ - 10′15ʺ]. 
 
L’ambiance sonore nous fait comprendre que la fête est terminée. L’atmosphère est 

vide, coupée par des sons du support.  
Nous distinguons des bruits d’objets qui se déplacent et sur ce fond sonore la voix 

reprend le parcours présenté au début de la composition. À ce moment, sa mélopée est 
fatiguée, moins dynamique qu’avant, présentant des éléments reconnaissables qui 
prennent forme dans une allure où tout est plus lent, l’allure du retour au sarcophage. 

Tous les sons et les bruits s’étendent doucement, pour se transformer en silence. 
 
 

Forme, sémantique, vocalité, histoire 
 
Nous avons considéré et analysé une œuvre qui supporte l’interculturalité à plusieurs 

niveaux. Concernant le « signifiant », sous l’aspect de la forme, il s’agit d’une composition 
« cyclique », puisque le début est repris avec quelques variations dans le final. Dans ce cas, 
il serait possible de parler de réexposition (A’) ; pourtant cette partition semble reprendre 
une forme qui appartient à l’histoire occidentale. Sous un autre aspect, le signifiant se 
compose de plusieurs épisodes différents ; il prend, donc, la structure de « wasla21 » en 
exprimant sa dimension arabe.   

Sur le plan du « signifié », concernant les matériaux utilisés, d’une part, nous 
observons l’arabité des mélismes de la ligne mélodique de la voix, des sonorités 
percussives d’instruments du Moyen-Orient proposés par le support électronique, les 
échantillons reproduisant la « fête » qui sont sans doute des enregistrements d’ensembles 
                                            
21 Wasla est une sorte de suite de pièces instrumentales et vocales de genres différents, typique de la musique 

arabe. Cf. Amon Shiloah, Music in the world of Islam. A socio-cultural study, Aldershot, Scholar Press, 1995, 
 p. 135. 



 

 20 

musicaux moyen-orientaux ; d’autre part, nous constatons l’emploi du support électro-
nique qui est un outil occidental.  

Concernant l’organisation des matériaux, nous remarquons le rôle central de la voix 
et d’une vocalité qui, comme nous l’avons déjà expliqué, peuvent être interprétées comme 
éléments de provenance arabe22. En outre, l’utilisation de la langue inventée par le 
compositeur a beaucoup de sonorités en commun avec la langue arabe23, et en même 
temps elle est très capable d’interpréter l’exploitation des consonnes à la manière 
occidentale. À ce propos, nous voulons souligner que toutes les chanteuses qui ont 
interprété Neb Ankh étaient d’origine arabe, probablement, parce qu’elles avaient une 
prononciation adéquate à sa langue imaginaire.   

Même du point de vue historique, qui est le fondement de la pièce, nous pouvons 
apprécier une coparticipation d’éléments, donc une démarche interculturelle. Nous avons 
observé précédemment que le rôle de la protagoniste s’inspire de la mythologie 
égyptienne, en effet, nous l’avons identifiée avec une princesse qui sort de son sarco-
phage et parcourt des temps-espaces de vie éternels. Non seulement une trame 
interculturelle mais aussi interhistorique. 

Les actions de la protagoniste sont typiques d’une femme. Sur ce point, nous ne 
voulons pas donner de spécification « arabe » ou « occidentale ». Elle représente le 
concept de féminité commun à toutes les cultures, avec ses clichés caractéristiques, mais 
aussi avec l’« esprit d’indépendance » qu’une femme peut avoir. La partition raconte sa 
relation avec les objets de cuisine et son utilisation de cosmétiques (dont le support 
reproduit la présence), son parcours vers la fête (où elle en devient la figure centrale), et 
son retour chez elle, ou mieux, dans son sarcophage où elle emporte tous les objets et 
leur environnement sonore. 

 
 

                                            
22 Sur l’importance de la voix dans la musique arabe : « L’importance de la voix et de ses vertus expressives est 

un sujet de prédilection de la littérature musicale arabe. Les observations et analyses qui lui ont été 
consacrées embrassent tous les phénomènes qui s’y rattachent, de l’émission de sons non articulés au chant 
sophistiqué, en passant par le parler ordinaire. (…) Dans la gamme des produits de la voix, le chant alliant 
l’expression poétique et musicale se trouve placé au sommet de la hiérarchie et devient dans le domaine de 
l’art le symbole de la musique parfaite. (…) La théorie de l’évolution musicale d’al-Fārābī dégage et souligne 
la prédominance du concept de ghinā’ (chant) comme symbole de la musique la plus parfaite. » Amon 
Shiloah, « La voix et les techniques vocales chez les Arabes », Cahiers d’ethnomusicologie, vol. 4, Paris, 1991, 
p. 85.  
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e Prince Alambik, la Princesse Bertrulde et les six enfants partirent 
donc de pied ferme vers l’Ouest, à l’autre bout de l’île. Ils n’eurent 
pas à marcher bien longtemps : puis-je vous rappeler que l’île n’avait 
que 100 mètres de long ? C’était une toute petite île, où il était très 

difficile de se perdre ou de jouer à cache-cache… Ils eurent tôt fait de 
trouver la Reine des Abeilles, qui vivait là avec toutes ses abeilles sœurs, 
amies, cousines ou tantines… La Reine avait une lourde couronne de propolis 
sur la tête et semblait très occupée à ses fonctions de Reine : « Là, le miel ! Et 

là, le miel aussi !... Ou plutôt non, là le miel !! 
Oh et puis Zut ! Remettez tout le miel à sa 
place !... » 

Les petites boules de miel allaient tantôt à 
droite, puis à gauche… Personne ne faisait 
attention le moins du monde au Prince, à la 
Princesse et aux six enfants.  

 « Si je puis me permettre… avança le 
Prince le plus poliment possible. Ô Reine des 
Abeilles, Majesté ! ». Il se tenait droit devant 
elle. 

 « Vous ne voyez pas que je suis 
occupée ?!... Oust ! Dégagez le passage, vous 

L 

 
 Le Feuilleton du GRiii .  

 

AU ROYAUME DE 
ZAHATORTE 

 
Conte d’Alain Berlaud (Fin) 

 
 

 

 
 

LA REINE DES ABEILLES 
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empêchez TOUT LE MONDE de travailler. Regardez ! Le miel, c’est du sérieux ! 
Bande de fainéants... » 

 « C’est que... Ma Reine... » 
« Hors de ma vue !!!! Oh... J’aurais bien envie qu’on vous COUPE LA 

TETE !!... Je ne sais pas d’où ça me vient, d’ailleurs… ça doit être ma fonction 
de Reine... Mais que faites-vous encore là, à traîner dans nos pattes ?!... » 

 Et elle s’activait encore plus vite : « A gauche ! Non, à  droite ! … 
Déplacez cette boule de miel, plus vite ! Secouez-vous, bon sang !... » 

 « Le Roi des Eskargotes LUI-MEME nous envoie, Ô Reine-Des-Plus-
Occupée… » dit le Prince. 

 « Louis ?! C’est LOUIS ???!!!!... s’écria tout-à-coup la Reine des Abeilles.  
Mais pourquoi ne pas l’avoir dit plus tôt, bande d’abrutis ! » 
 Ce sur quoi toutes les abeilles s’arrêtèrent sur le champ. 
 « Oh mon bon Louis, mon chéri, mon tout petit ! Comment va-t-il ? Il 

n’est pas enrhumé, au moins ? Prend-il sa gelée royale tous les matins, 
comme je lui ai conseillé ?... » 

 « Et bien… » fit le Prince. 
 « J’en étais sûre ! Il est au plus mal, ce trésor ! Il agonise, il se languit de 

moi, il meurre, il veut que je le cageole ! » 
 « C’est-à-dire… pas exac… » 
 « Mon Louis !! Mon choupiquet, mon cœur adoré, ma vie, mon âme, 

mon Louis d’or…. Que lui avez-vous fait ? Crapules, assassins ! Vous lui avez 
fait du mal ? Vous l’avez torturé, il est… mort ?!!! » 

 « Mais pas du t… » 
 « Ah, misérables… Vous allez me le payer !! Vous en prendre ainsi à 

mon petit Louis, mon chou chéri, ma prunelle, mon… petit téton. Ô ma chose, 
mon bébé, mon têtard, ma pupuce si frêle et si fragile… » 

 « Majesté, hum !... Si je puis me permettre, le Roi des Eskargotes nous 
a… » 

« NE L’APPELEZ PAS AINSI !!! Mon Louis, ma pupucette, mon… Il est A  
MOI !!! Je suis sa seule famille ! Sa sœur, sa mère, sa fille, sa cousine, sa 
tantine… sa seule amie !!! Je ne vous permettrai aucune familiarité ! De quel 
droit, non mais de quel droit… De quel droit l’avez-vous fait passer l’arme à 
gauche ?! ... » 

 La Princesse (au Prince) : « Et bien, c’est pas gagné… » 
 « Quoi ? Que dites-vous ? Parlez plus fort, mécréants, scélérats !!! 

Avouez votre crime en face ! » 
 « Oh… à vrai dire, votre… Louis… va très bien. Aucun besoin d’être 

excessive ! C’est même lui qui nous envoie, si vous preniez soin de nous 
écouter… » dit le Prince. 

 « Comment ça ?... Vous ne l’avez pas trucidé ? Mon Louis chéri est en 
forme ? … Alors pourquoi êtes-vous ici ? » 

 « Nous venons pour… nous venons pour… (se tournant vers les autres, le 
Prince, assez perplexe), nous venons pour quoi au juste ?... » 

 « Et bien… commença l’aîné des enfants, nous sommes censés venir 
pour la Prophétie, qui correspond à VOTRE rêve… et à ‘RGOTE, ou LOUIS, le 
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Roi des Eskargotes ! Mais vu qu’il nous a soi-disant donné à tous le pouvoir 
d’être des Dieux, je ne vois plus trop ce que nous faisons encore ici… » 

 « Des Dieux ?... Intéressant… fit la Reine des Abeilles, qui semblait tout-
à-fait calmée. Ainsi donc… mon bon petit Louis 
vous aurait OFFERT son pouvoir… Hum !... » 

 « C’est-à-dire que… intervint la Pricesse, 
nous ne voyons pas vraiment la différence ! 
Regardez-moi : le ne ressemble AUCUNEMENT à 
Wonder Woman !... » 

 « Oh…. Vous n’avez donc pas compris, 
ma Chère, qu’il s’agit d’un pouvoir INTERIEUR, et 
non extérieur… Tout se tient EN VOUS ! » 

 « Qu’est-à-dire, Majesté ? demanda le 
Prince. Aurions-nous changé d’âme ? 
D’esprit ?... » 

 « Pas le moins du monde ! Mais par 
contre, vous avez bel et bien changé votre 
REGARD sur le monde, tous autant que vous 

êtes… Réfléchissez-y, et vous verrez ! » 
 La Reine et toutes ses abeilles s’envolèrent immédiatement, les laissant 

en plan. 
 Ils se regardèrent les uns les autres, un bon moment, sans rien dire.  

 
*  

*    * 
 

 « Ah… » fit le Prince au bout de quelques très longues minutes. 
 « Tu l’as dit !... » commenta pensivement la Princesse. 
 « Souvenez-vous des paroles de la Prophétie, de votre rêve !! s’exclama 

le plus grand des enfants : Plus vous LISEZ, plus vous SAVEZ ; plus vous 
APPRENEZ, plus vous faites de la place… pour le DIEU qui est en vous ! Le 
‘RGOTE ! ». 

« C’est ça ! NGOON GODGIN !! cria le Prince. Je comprends mainte-
nant ! C’est donc ce qui nous fait meilleurs : Lire, Savoir, Apprendre… par 
nous-mêmes ! » 

 « Tout ça pour… ça ? » fit nonchalamment la Princesse. 
 Le soleil se leva lentement sur l’île, c’était l’aube. Le Prince, la Princesse 

et les six enfants avaient disparu, ainsi que toutes les abeilles et tous les 
Eskargotes.  

 Etaient-ils tous repartis dans une soucoupe volante vers une autre île ou 
sur une autre planète ?  Nul ne le sait.     

    
Alain Berlaud, 1er février 2019 

 
____________________________ 

Images : collages de l’auteur © Alain Berlaud 
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Animatrice : Iris LE FUR - Rapporteuse : Audrey MOCO-DAIJARDIN 

Présent-e-s : CHRISTOPHE TCHEKPO ASSOGBA, ARMELLE BABIN, SARAH COUVIN, NICOLAS 
DARBON, EZIN PIERRE DOGNON, ZIAD KREIDY, BRIGIDA MIGLIORE, JEAN MBAH NDONGO. 

Invitée : Joëlle FERLY 

Citation du jour : « Pas d’art sans création, pas d’art sans émotion. » Jean Yves 

19H  

• État des lieux de l’organisation du groupe Le GRiii  

• Actualités du GRiii (projets, articles, deuxième journée d’étude, etc.) 

a) La journée d’étude du GRiii prévue en octobre et les actes de colloque, seront 
annulés si manque de planification, de programme et de date précise. 

b) Question ouverte sur le futur du groupe GRiii. La question des doctorants qui ne 
viennent pas au GRiii. Le changement du jour des réunions (création d’un nouveau 
sondage, pour définir ce nouveau jour). 

c) Ajustements et planifications des différentes tâches à répartir entre les membres du 
groupe, le tableau doit être rempli par tous. Se rendre sur le google doc : 
https://docs.google.com/document/d/1rl7JjHAn9Xj-
sj2DOJWW2eTG9KOykiXqBYkH4Fa8ZTI/edit 

20H  

• Discussion avec Joëlle Ferly, artiste présentée dans la Galerie artistique du Journal du 
GRiii n° 5. Notamment sur l’impact de l’histoire de l’esclavage sur l’identité des Antillais et 
sur son projet artistique et sonore L’Artocarpe. 

 Compte rendu  
de la réunion du 4 juin 2021 
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 Recommandations aux auteurs 
 pour une publication dans  

 
 

© 

 L’article scientifique que vous nous faites parvenir fera l’objet d’un lecture en double 
aveugle. 

Le texte est envoyé en format Word ; police : Avenir next (si ce texte est un article 
scientifique ou destiné à la galerie d’art) ou Century Gothic (pour les autres rubriques) ; de taille : 
11 ; en interlignes simples. Il est présenté le plus simplement possible : ne pas utiliser de feuilles de 
style, pas de commentaires, ne pas sauter de ligne entre les paragraphes, pas de mots soulignés 
ni en gras. Seuls les mots étrangers et les titres sont en italiques. Les notes sont en bas de page, 
de taille : 9.  

Les citations sont entre guillemets français dans le texte ou détachées du texte pour les 
plus longues, sans guillemets, de taille : 9. Toute citation est accompagnée d’une note de bas 
de page signalant la source précise, en particulier le-s numéro-s de page-s.  

Les normes bibliographiques pour un ouvrage sont : Prénom Nom, Titre du livre, Ville 
d’édition, Éditeur, date, page. (Ex. Nicolas Darbon, Musique et littérature en Guyane : explorer la 
transdiction, Paris, Garnier Classiques, 2018, p. 18-19.) S’il s’agit d’une réédition : Prénom Nom, 
Titre du livre, date de la première édition, rééd. Ville d’édition, Éditeur, date de l’édition 
consultée, page. S’il s’agit d’un article dans une revue : Prénom Nom, « Titre de l’article », Titre 
de la revue, n° ou vol. ou t., Éditeur, Ville d’édition, date, page(s). (Ex. Apollinaire Anakesa 
Kululuka, Nicolas Darbon, « Musique et recherche-création participative aux Antilles et à Aix-
Marseille », Culture et Recherche, n° 140, Recherche culturelle et sciences participatives, 
Ministère de la culture, Paris, automne-hiver 2019-2020, p. 34-35.) S’il s’agit d’un chapitre ou d’un 
article dans un livre : Prénom Nom, « Titre de l’article », in Prénom Nom (dir.) Titre de l’ouvrage, n° 
ou vol. ou t., Ville d’édition, Éditeur, date, page(s). (Ex. Pierre Albert Castanet, « La voix-bruit », in 
Mathieu Saladin (dir.), L’Expérience de l’expérimentation, Dijon, Les Presses du réel, 2015, p. 454-
478.) 

Dans les notes bibliographiques, ne pas mettre de majuscules pour les noms propres, sauf 
la première lettre ; ne pas indiquer le nombre total de pages d’un livre. Ne pas faire suivre votre 
article d’une bibliographie finale. 

Les illustrations en relation avec l’article sont numérotées (fig. 1, fig. 2, etc.), annoncées 
dans le texte, et légendées. La légende contient le titre, la date, une explication, la source, 
éventuellement un copyright. L’illustration est de bonne qualité et netteté, placée à la bonne 
place dans le texte et envoyée également en fichiers séparés en tiff ou jpeg 300 dpi environ. 
L’auteur s’assure que les droits de reproduction sont acquis. 

 

Aux membres du GRiii : 
Si vous écrivez l’éditorial, ne dépassez pas 1500 signes espaces compris. L’éditorial peut 

apporter un point de vue personnel, institutionnel, formel ; il peut résumer très brièvement le 
contenu du journal, en particulier l’article ; il peut remercier, avertir, etc. ; pas de notes de bas 
de page. 

Si vous présentez  une galerie, le principe est d’utiliser les images pour illustrer tout le 
journal ; il ne s’agit pas d’un article scientifique, sauf exception, et donc il ne dépasse pas 1500 
signes espaces compris ; il décrit très sobrement le travail de l’artiste ; il annonce clairement les 
sources voire les droits (« Avec l’aimable autorisation de… ») ; pas de notes de bas de page. 

Le compte rendu de réunion n’a pas de limitation de dimension ; pas de notes de bas de 
page. 

D’autres rubriques sont possibles comme des critiques de livres, disques, ou l’actualité ; 
suivre les mêmes recommandations. 

La page institutionnelle finale est pré-formatée. 
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Numéro 6 

 
Journal du GRiii, Aix-en-Provence / Schoelcher, Millénaire III éditions 

Publication électronique. Contact / diffusion : griii@outlook.fr ; lefuriris@yahoo.fr ; nicolas.darbon@univ-
amu.fr. Page Facebook du GRiii :  https://www.facebook.com/griiietmusique 

 
Comité scientifique  
AMBLARD, Jacques – MCF-HDR LESA-Aix-Marseille 
ANAKESA, Apollinaire – PR-HDR CRILLASH-Antilles  
CASTANET, Pierre Albert – PR-HDR GHRIS-Rouen  
DARBON, Nicolas – MCF-HDR CRILLASH-Antilles 
KIPPELEN, Étienne – MCF LESA- Aix-Marseille   
KREIDY, Ziad – HDR CRILLASH-Antilles  
STÉVANCE, Sophie – PR-HDR OICRM / GRECEM U-Laval (Canada)  
ROBert, mARTtial – Compositeur, DR, CRR Toulon  
TAMBY, Jean-Luc – HDR GHRIS-Rouen  

 

Les articles du GRiii font l’objet d’une lecture à double aveugle. 

Merci de faire parvenir votre article à IRIS LE FUR : lefuriris@yahoo.fr 
Les publications et les manifestations du GRiii sont soutenues par le CRILLASH-ADECAm-MC 

 

Comité de rédaction      
ASSOGBA C. Egbadiran Tchékpo – Doctorant en anthropologie - Université Paris-Nanterre 

BABIN, Armelle – Docteure Musicologie - CRILLASH-Antilles 
BLOU, Léna – Doctorante Musicologie - CRILLASH-Antilles 
CAFAFA, Marielle – Docteure Musicologie - IREMUS-Paris 

COUVIN, Sarah – Doctorante en langues anglophones et en arts du spectacle – CHCSC/CRILLASH-Antilles  
DOGNON, Ezin Pierre – Doctorant Musicologie - PRISM- Aix-Marseille 

GROS, Gérard – Doctorant Musicologie - CRILLASH-Antilles  
GROS PRUGNY Christèle – Doctorante Psychologie – CRTD-Paris  

KHATILE, David – Docteur Anthropologie - CRILLASH-Antilles 
LAUMUNO, Marie Helena – Docteure Histoire - CRILLASH-Antilles 

LACONDEMINE, Ophélie – Doctorante Musicologie - CRILLASH-Antilles 
MBAH NDONGO, Jean – Doctorant Musicologie - CRILLASH-Antilles 

MIGLIORE, Brigida – Doctorante Musicologie - PRISM-AMU Aix-Marseille 
MOCO-DAIJARDIN, Audrey – Docteure Psychologie - LAPCOS-Nice 

TIAN, Tian – Doctorant Musicologie - PRISM-Aix-Marseille 
 

Collaborateur pour le n°6 
ASSOGBA C. Egbadiran Tchékpo – Doctorant en anthropologie - Université Paris-Nanterre 

 
Responsable de la rédaction 

LE FUR, Iris – Docteure Arts Plastiques - CRILLASH-Antilles 
 

 


