UNIVERSITE DE PARIS III SORBONNE NUUVELLE UFR ORIENT MONDE ARABE

I ARABE DIALECTAL EGYPITIEN

DANS L ES CHANSONS D'"UMM KULTUM

Capergcu sur la langue des chansons)

mérpire de maitrise présenté par : Frédéric LAGRANGE
sous la direction du professeur : David COHEN

Juin 1988



-2 -

Le systéme de tramscription adopté est celul du Nanuel d’'Arabe Egyptien (parler
du Caire) de Jacques Jomier et Joseph Khouzam, Paris, Editions Klincksieck, a
quelques variantes prés, en raison de la spécificité de 1a prononciation dans le
chant. On remarquera notamment des différences dans la notation des voyelles
longues A 1'intérieur des monts. Ainsi que dans la méthode du Pére Jomier, les
voyelles longues finales eont notées comme courtes, en accord avec 1la
prononciation égyptienne caourante.
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INTRODUCTION

A travers des générations d'artistes, 1'Egypte a diffusé a partir de la fin du
X1Xe siécle un modéle culturel, qui s'il tend & s'essouffler de nos jours est
passé dans 1'inconscient collectif de 1l'ensemble des Arabes, du Maroc & 1'Iraq.
Les vecteurs de 1'hégémonie culturelle qui en a découlé gont nombreux :
littérature, thédtre, cinéma, mais aussi la chanson, au point qu'une grande
partie des Arabes connaissentt et peuvent chanter un nombre considérable de
vers de chansons écrites au Caire, que les médias locaux répercutent parfois
Jusqu'a 1'écoeurement. La chanteuse embléme de cet art, point de mire de toutes
les admirations et de toutes les légendes, est sans doute la célébre Umm Kultiim
(1902-1975).

Le chant est l'art le plus couramment pratiqué dans le monde arabe. Si tout 1le
monde ne chante pas, en revanche chacun a emmagasiné une quantité de vers tirés
de chansons qui forment une culture minimale commune a tous les Arabes et qui
peuvent étre réutilisés au premier ou au second degré : on peut citer des vers
de chanson pour faire la cour, pour décrire une situation en faisant fonctionner
le texte de la chanson comme une "private jJoke®” entre initiés, c'est a dire
entre participants d'une méme culture musicale : Yaser °arafdt déclarait avant
de quitter Beyrouth assiégée en 1982 "wdtiqu l-bufwati am¥i malakan" (d'un pas
assuré je marche tel un roi) faisant allusion au vers de la chanson "al atildl”
d'Umm Kultdm...*

Les chansons d'Umm Kulidm occupent une place privilégiée dans le stock des
phrases toutes faites dont on peut se servir pour faire la cour, se plaindre ou
simplement placer un bon mot. Entrées dans la vie de tous les jours, les
chansons d'Umm Kultim sont inlassablement répétées par les médias et joulssent
13 ans aprés sa mort de la méme faveur, ou de la mlme réputation "d'opium du
peuple”. La gauche arabe accusait sa volx d'étre une des causes de la défaite au
lendemain de la guerre de 1967 : trop baignée par les rengaines sentimentales de
la chanteuse et anesthésiée par ses paroles lénifiantes, la Nation Arabe ne
pensait plus & combattre et 4 se moderniser. Si aprés sa mort, le phénoméne Umm
Kultém n'est plus critiqué, mais au contraire ragardé avec la nostalgie d'un age
d'or révolu, il est indiscutable que les chansons d'Umm Kuliém furent tout au
long de sa carriére un enjeu politique et national, autant qu'une des

manifestations artistiques les plus couramment partagées.
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® : citation tirée de libdration, Jeudi 3 février 1983, article Jos aille et un chant o'lom Kulldnm, pp22-24,




-4 -

De nos jours, la Radio lIsraélienne s'assure un taux d'écoute confortable sur
toute la cote méditerranéenne égyptienne en diffusant tous les jours un concert
intégral de la chanteuse, tandis qu'au Caire une station fut mise en place en
1976 sous le nom d'idd°at Umm Kulidm proposant chaque jour un programme
inchangeable : & 17 heures précises, toutes les radios du de la rue se branchent
sur cette station qui diffuse une chanson sentimentale 1longue dans son
intégralité, utilisant les diverses versions d'un stock malgré tout limité a une
centaine de titres A4 longueur d'année. Les auditeurs sont capables d'identifier
le chanson dés les premiéres mesures de 1l'introduction entendue et réentendue
des dizaines de fois par an, sans jamais se lasser de réentendre les succés de
1'age d'or. Vers 18h30, la chanteuse est suivie par le chanteur Muhammad °abd al
WahhAb, puis Farid al Atra& et d'autres artistes dans un ordre immuable de sorte
qu’il est toujours possible d'estimer 1'heure qu'il est au Caire par la simple
écoute de cette station. Il est notable que c'est le seul programme de la Radio
Bgyptienne qui ne soit pas interrompu par l'appel & la priére : le respect du
chant passe avant la vague de pilété.

Pourquoi cette chanteuse et toute la génération qui 1'a accompagnée jouissent-
elles de cette popularité, pourquol a-t-on pu dire que la voix d'Umm Kultim
avait été le seul facteur d'union des Arabes au XXe siédcle ? les réponses a ces
questions ne se trouvent pas dans l'acceptation pure et simple d'une quelconque
mystique d'Umm Kultdim mais en recherchant les causes qui ont fait d'une artiste,
si talentueuse qu'elle soit, le symbole d'une Nation. Etudier les sources du
mythe Umm Kultim, c'est étudier un message, & la fois musical et littéraire.
L'angle d'attaque adopté par cette étude, c'est 1l'examen de la langue des
chansons dialectales, c'est 1l'analyse de ce que chante Umm Kultdm, comment,
pour qui, par un examen des formes et du vocabulaire de ses chansons quand elles
sont écrites en langue dialectale. C'est apprécier dans quelle mesure sa langue
difféere du dialecte tel qu'il est parlé dans la rue, déterminer si cette langue
est propre aux textes et donc aux paroliers de la chanteuse, ou si elle
appartient & un patrimoine qu'elle perpétue, e demander comment subsiste cette
langue aprés Umm Kultdm et 1'influence qu‘elle a pu avoir du vivant de 1la
chanteuse.

I1 s’agit essentiellement d'une étude linguistique, visant A montrer dans quelle
mesure la chanson dispose d'un vocabulaire, d'une prononciation, d'une syntaxe
différents de 1'usage commun de 1la langue au Caire, mais aussi d'une

interrogation sur le contenu des textes, sur la réflexion a travers les textes
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des évolutions de la société égyptienne et inversement de 1l'influence de ce type
de chansons sur le langage quotidien ou sur la mentalité arabe. I1 convient de
faire remarquer en exergue que la chanson chez Umm Kultim ne représente pas tous
les aspects de la chanson en Egypte, ni méme tous les aspects de la chanson de
grande diffusion, définie comme la chanson classique ou populaire susceptible
d'avoir été commercialisée. Umm Kultim n'a pas tout chanté et sa production
n'est, toute représentative qu'elle soit, qu'un élérment parmi d'autres dans
1'imposante industrie de la musique qul est apparue en Egypte dés le XIXe siécle
et dont le monopole ne vacille que depuils peu.

S'il y a un sens & étudier la langue des chansons d'Umm Kultim comme un genre a
part au méme titre que la langue des chansons légéres du début du siécle, des
chants classiques du XIXe ou de la chanson dee films musicaux, c'est parce
qu'Umm Kultim n'est pas seulement la voix d'une interpréte, volx exprimant le
discours d'un auteur sur le discours d'un musiclen, c'est parce qu'elle
représente une école par elle seule. Une école au niveau du chant et de la
perpétuation d'une technique vocale, et, en ce semns, tout chanteur arabe n'est
pas uniquement un interpreéte, la tradition 1lui faisant obligation de savoir
ajouter des variations et des improvisations dans une méladie-canevas, mais
aussi une école par les textes qu'elle chante et le personnage qu'elle incarne.
L'examen de 1'ensemble des textes d'Umm Kulilm frappe par le sentiment d'unité,
de tout cohérent qu'ils dégagent, comme si chaque chanson nouvelle de 1la
cantatrice n’était qu'une piéce supplémentaire du puzzle de sa vie. Quand la
personne privée Umm Kultim Ibrdhim Baltagl approche de son micro, elle prend
alors 1'identité d'un personnage mythique dont le public suit les aventures
sentimentales depuis de nombreuses années. Cette caractéristique n'est
évidemment pas inhérente au chant de la cantatrice, mais résulte d'une longue
formation et du mirissement d'un mythe. Il convient d'abord de remarquer
1'exceptionnelle durée de la carriére d’'Umm Kuliim: les premiers enregistrements
attestés remontent & 1924: 41 gabb tafdaluh ‘uyidnuh, ses yeux trahissent son
amour (RAmi/Abd 1-‘uld’')*, et ces enregistrements ne sont que le couronnement
d'une carriére précoce de chanteuse provianciale montée tardivement au Caire,
tandis que la derniére chanson qu'elle ait effectivement enregistrée bien que
non chantée en public date de Mars 1973 : Hakam °‘aléna l-hawa ne°Sa< sawa, la
passion nous a condamnés & nous aimer (°abd al Vahhab Hubhammad/Balig Hamdi)**,
En cinquante ans de célébrité, Umm Kulilm a pu se forger une image cohérente qui

transforme ses chante en épisodes d'une éternelle histoire d'amour.

§ : Uon Kulfom enregistra au '0d la chanson avodér bisplaw (%abd al Vahhdb
Huhannaql/Sayxxd Wakkdwi) avanl sa nmori, npais la “version n'est pas
tounercialisée, C'est Uarda qui interpréta en public la chanson,

% . 10 af sab'a al kibdr (il wosiqa al 'arabi{ya al pu'dsira, annexe pp319-329,
ga:ﬁ, une reprise corrigée et conplétée de la liste de Halil al Nisri et Mahadd
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L'amour est le ressort principal de la chanson kaltimienne. Il n'est pas pour
autant le théme unique. Sur les 291 chansons recensées par Victor Sahhéb,™ on
dénombre 226 chansons d'amour, 40 chansons patriotiques, 16 diverses {(chansons
de films en rapport avec un développement dramatique du scénario, thrénes de
Sa‘ad Zagldl ou de Nasser,chansons de mariage, etc), et 9 chansons religieuses.
On pourrait jouer sur les mots et remarquer que les chansons patriotiques sont
des hymnes d'amour & 1'Egypte et que les chants religieux sont autant de
déclarations d'amour a Dieu.

La langue dialectale n'est pas non plus la seule langue utilisée par Umm Kultim
et nombre de ses succés les plus célébres sont en langue classique. Il est
remarquable a ce propos combien 1'influence du chant a é&té prépondérante au XXe
siécle comme 4 1'ére classique dans la diffusion de la poésie : si grand nombre
de vers classiques sont entrés dans le "bagage culturel” du plus grand nombre, a
travers toutes 1les classes saciales, c¢'est essentiellement gréce a
1'interprétation par Umm Kuliim de textes néo-classiques de §awqi ou de qasgé’'id
classiques, gréce aux spectacles de la chanteuse libanaise Payrdz qui intercale
des vere d'Abi NuwwlAs et de ‘umar ibn Abi Rabi‘’a entre deux ballets, de néme
qu'un poéte populaire comme le syrien Nizar QabbAni est redevable d'une partie
de sa renommée en Egypte (quand blen méme sa célébrité était déja assurée au
Liban et en Syrie) au fait d'avoir été chanté par les artistes égyptiems °‘abd
al Halim Hafiz et Nagdt et Umm Kulitim elle-méme dans certaines chansons
nationalistes.

Se limiter A& une étude des seules chansons en langue dialectale se justifie de
plusieurs fagons : d'une part, la langue la plus couramment utilisée dans la
chanson kaltimienne, et & plus forte raison dans 1'ensemble de la production
égyptienne au XXe siécle, reste la langue dialectale cairote, dans la mesure ou
la langue de ces chanson peut étre encore qualifiée de langue dialectale : de
méme que les chansons d'amour représentent 78% du répertoire, on n'en dénombre
que 36 en arabe littéraire : la chanson en langue dialectale vaut 84% du
répertoire sentimental soit 65% de 1'ensemble. D'autre part, si les chansons en
langue classique visent & une universalité arabe, les chansons en dialecte sont,
et c'est tautologique, plus spécifiquement égyptiennes, formant un terrain
d'étude plus aisé pour observer 1'évolution d'une langue dont le mouvement est
plus rapide que la langue classique. Enfin, 11 sera intéressant 4'observer si ce
que 1'on chante en langue dialectale différe dans le sens et les thémes de ce

qui est chanté en langue classique.
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Le chant d4d'Umm Kulidm se confond avec 1'histoire contemporaine de 1'Egypte
événenents politiques (accession au trone de Féridq, révolution, guerres Israélo-
Arabes, unité arabe, défaite de 67), mais aussi le bouleversement de la société
égyptienne, sa morale, son hésitation entre modéle occidental de modernité et
aspiration & l'authenticité. Ces évolutions et ces mouvements de pensée peuvent
se lire & travers les textes et A travers la musique elle-méme, 1'art partagé et
consommé par le plus grand nombre. Ce sentiment d'une personnalité qui perdure a
travers le temps et les contigences en épousant les aspirations de la nation
améne rapidement & une équation qu'il conviendra de mnuancer: Umm Kuliim ctest
1'Egypte. C'est cette évidence trop évidente qui améne & s’interroger sur 1la
notion d'Art National, sur la relation que peut entretenir une nation (1'Egypte
mais aussi la "Bation Arabe toute entiere puisqu'on a dit que la voix d'Umm
Kultom avait été le seul point d'accord arabe dans la seconde moitié du XXe
siécle...) avec un type d'expression et plus encore avec un personnage. l'étude
doit donc se pencher sur les relations entre les trois acteurs de la chanson: le
tandem de 1l'auteur et compositeur, le public, et 1'interpréte, médiation entre
les deux groupes.

Umm Kultim est-elle une chanteuse de variété ou une chanteuse classique,
perpétuant un art savant? La frontiére est plus facile & faire passer dans la
musique occidentale. En ce qui concerne la musique arabe, la différenciatiomn
n'est pas aussi nette A établir, les genres musicaux et chantés ayant tendance a
8'interpénétrer et 4 se ressembler. Umm Kuliim joue sur les deux registres et
une chanson n'est parfols pas alsément classifiable dans une des deux
catégories. Il est certain que les chansons de la cantatrice, & partir du moment
od elle atteint le faite de sa gloire, dans les années 40, et jusqu'au moment ou
elle abandonne le chant, au début des années 1970, visent & étre un jour partie
intégrante du turdt. Les plus grands compositeurs ont voulu utiliser sa voix
pour moderniser, selon leurs théories propres, la musique arabe, mais les
tentatives ne se révélerent pas toutes des réussites. D'autre part le souci
commercial, net dans ses derniéres chansons, appartient plus au registre de la
variété que de la musique savante. La chanson kaltdmienne n'a pas de niveau
stable ni de registre déterminé et le souci de plaire tout en restant fidele a
un art traditionnel est en 1lui mlme un reflet des interrogations et des
aspirations de la société arabe contemporaine.

Le plan adopté pour cette étude suit les trois genres principaux de chansons

interprétées par Umm Kultdm au cours de sa carriére, qui correspondent
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pratiquement & des étapes chronologiques : l'étape de formation et les chansons
écrites et jouées sur un moule traditionnel, la recherche d'une singularité;la
seconde partie traite de la chanson courte dans sa forme achevée, & partir de
l'apparition du cinéma, puis de 1l'utilisation de la forme courte dans les thémes
non-sentimentaux, dans les chansons nationalistes, religieuse ou diverses, et du
mode d'utilisation de la langue dialectale dans ces chansons. La derniére partie
traite de la chanson longue sentimentale, la chanson du mythe caractéristique
d'Umm Kulidm, examinant la langue et son utilisation dans cette forme originale,
et établissant un glossaire des termes génériques de cette langue des chansons
d'amour, liste et explication des clichés créés dans la chanson kaltiimienne et
qui continuent de figurer la langue de 1l'amour par excellence. L'étude se
termine par une annexe dans laquelle figurent les chansons sentimentales longues
en langue dialectale, qui comstituent le corpus le plus étudié dans cette
recherche. Certains des textes ont 6été retranscrits et traduits, et des

indications sommaires sur les conditions d'interprétation ont été apportées.
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I—TLes traditions et 1laa ffoxrmation
A/ La chanson en Egypte & 1'aube du XXe siécle

Avant méme de s'intéresser au personnage 4'Umm Kultim, 11 faut se demander ce
qu'était la chanson au début du XXe siécle, qui 1l'interprétait et pour quel
public. On s'aperqoit alors de la spécificité de la chanson en langue dialectale
et de 1'extréme cloisonnement des publics et des genres.

La fusion de plusieurs modes de chant profane ou religieux, au cours du XIXe
eiécle, donne naissance en Egypte & différents genres de chansons de grande
diffusion, indifférement en langue classique ou dialectale, dépassant le cadre
de la musique populaire folklorique d'une part et de la musique savante jouée
dane des cercles restreints d'autre part. Il n'est pas aisé de déterminer le
concept de grande diffusion avant 1l'arrivée en Orient des grands moyens de
commnication de masse, comme le phonographe et la radio. Les moyens de
populariser une chanson se limitaient d'une part aux +tournées, dans les
provinces et a 1l'étranger, comme le §ay§ Salédma Higazi (1852-1917) qui alla
présenter ses opérettes en Syrie, au Liban et en Tunisie, et d'autre part a 1la
reprise des grands succés d'un artiste par d'autres chanteurs dans 1'ensemble
des pays du Moyen-Orient. Les auteurs du début du siécle font d'ailleurs une
distinction importante entre, d'une part, misiqiyyin et mutribin, compositeurs
et chanteurs confirmés,qui composent leur propre répertoire ou interprétent les
succeés des autres de fagon créative, comme les compositeurs Muhammad Kdmil al
Hula®i (1879-1938) ou Dawid Husni (1871-1937), et les chanteurs TYiasuf al
Manyalawi (1847-1911) ou °abd al Hayy Effendi Hilmi (1857-1912), et d'autre part
les simples interprétes, que 1'on désigne de 1'épithéte de mugallidia,
imitateurs, qui sont parfois d'anciens choristes se produisant en solistes comme
‘ali °‘abd al Bari (1868-1936>. On nommera chansons de grande diffusion les
chansons composée et écrites par des auteurs connus, reprises par différents
interprétes et jouissant d'une renommée nationale ou dépassant les frontidres de
1'Egypte, n'ayant pas de réle particulier dans des cérémonies religieuses ou
profanes, et se situant par conséquent en dehors du cadre strict de la chanson
folklorique, 4'intérét ethnologique. La définition des chansons de grande
diffusion qui nous intéressent dans cette étude est plus claire a partir de
1'invention du phonographe : 11 s'agit de toute chanson susceptible d'étre

reproduite sur disque en vue de diffusion commerciale.
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les sources de la musique égyptienne moderne

Les genres qui ont donné naissance & une chanson purement égyptienne sont :

- la_musique arabe claesique et gavante. L'absence de notation musicale avant le
X1Xe siécle nous interdit de connaitre la nature précise de la musique arabe de
1'age d'or classique. Les indication du Kitdb al Agdni d'al Isbahdni se bornent
4 mentionner le texte, 1l'auteur, le rythme et le mode des chansons, sans que
1'on sache ce que recouvrent précisément les deux derniéres notations. Entre
1'époque du musicien Ishdq al Nawgili a4 la cour abbasside, le légendaire Ziryab
de 1l'Andalousie et les siécles ottomans, on peut tout au plus constater
l'existence de formes et de régles ressenties comme appartenant 4 un patrimoine
musical arabe. Au niveau formel, les muwadSahdt, podmes chantés, de langue semi-
classique, et les adwdr, poémes de langue dialectale chantés par un soliste et
des répétiteurs semblent une continuation de la tradition arabe;continuation au
niveau formel, car rien ne prouve que les muwasZabdt chantés en Egypte au XIXe
siécle alent une relation autre qu'un "a la maniére de® avec leurs ancétres
andalous. En ce qui concerne les régles du chant et de la musique, la musique
arabe se distingue de la musique occidentale par son systéme tonal. Ainsi, 1la
note n'a pas une hauteur définie et absolue mais se congoit par rapport a 1la
voix de 1'interpréte. La note la plus basse (qardr) que peut produire 1le
chanteur est dite ydka. Les six tons de 1'octave peuvent étre théoriquement
divisés en 24 intervalles d'un quart de ton. L'intervalle entre deux notes dans
1'octave peut valoir un ton, un deml ton et parfois trois-quarts de ton. On
définit ainsi des modes, en langue arabe alhdn ou nagamit, qui sont une
échelle, une définition des intervalles entre deux notes dans une phrase
mélodique jouée sur un de ces modes. Cette définition toute théorique est en
fait applicable & la musique plus qu'au chant, or ce dernier est 1l'essence de
1'art musical arabe. Lors de son apprentissage, le chanteur ne raisonne pas en
termes d'intervalles, de trois-quarts de ton ou d'échelle modale, mais congoit
le mode comme un ensemble de formules mélaodiques qu'il faut apprendre par coeur,
en retenant de nombreux muwasSabdt et gasd’id que 1'on sait appartenir a un mode
donné. Le chanteur trés expérimenté peut alors & son tour tenter de créer de
nouvelles formules mélodiques 4 1l'intérieur d'un mode, de panacher et de faire
se chevaucher les modes quand 1leur Jjonction est possible. Lors d'une
improvisation, 11 doit savoir revenir au mode d'origine et terminer sa phrase

musicale en redescendant le mode : c'est la gafla, fermeture. Il est nécéssaire
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de préciser que cet art de chanter ne nous est connu qu'au XIXe siécle et que le
simple sentiment de son "arabité" n’'implique pas qu’il corresponde véritablement
4 un héritage. La tradition arabe s'illustre également dans 1l'utilisation des
rythmes, définis comme succession ordonnée de battements sourds et de battements
sonores, dum et tak. En fait, aussi blen pour les mndes que pour les rythmes, il
est impossible de distinguer ce qui est arabe de ce qui est turc ou persan dans
la construction de la théorie musicale arabe, d'autant plus qu'il n'est pas
possible dans un mode ou un rythme donné de définir son modéle idéal, qui varie
suivant les pays, les musiciens et les époques. Cette musique savante exige de
la part de 1l'interpréte comme du compositeur un long apprentissage dv métier. La
transmiesion est essentiellement orale, les écrite théoriques n'apparaissant en
profusion qu'a la fin du XIXe siécle et au XXe sieécle. Le chanteur au début du
XXe siécle est rarement capable de théoriser son art ouv d'expliquer sa
technique. L'artiste accompli qui a su apprendre modes, rythmes, et retenir une
importante partie du turdt est ceint du buzdm de la corporation (large ceinture
portée sur la gubdba, robe).

- la _musique turgue, importée par la caste dirigeante, & la source de laquelle
s'abreuvent lee compositeurs jusqu'au début du XAe siécle. La chanson arabe
emprunte 4 la musique ottomane, art de cour choyé par les califes,des rythmes,
des modes (nagamdt) inconnus de la musique arabe traditionnelle et des formes
de chant ainsi qu'une partie du vocabulaire théorique et des mots-leitmotiv que
1'on entend dans les muwaSSakd4t comme la plainte amdn, mot arabe prononcé avec
une emphatisation turque, inlassablement répétée dans les qagd'id et
muwasSahdt jusqu'aux années 20 (on peut écouter comme exemple de variation sur
le mot amfn 1'interprétation par Nubammad °abd al Vahhdb du muwaSSah "malsd 1-
k8sAt"*). Les principaux musiciens du XIXe siecle passérent tous par Istambul
pour aller chanter & la Sublime Porte, comme °‘abdih al Hamili (v,1845-1901),
Yisuf al Manyalawl, Nuhammad ‘utmén (1855-1900), qui y fut emprisonné pour avoir
osé chanter le dawr " *edna w Sofna snin", nous avons vécu et vu pendant des
années, critique voilée de la politique du Sultan, puis le musicien juif Dawdd
Husni (1871-1937).

- La musique populaire des villes et des campagnes est une des sources les plus
importantes de 1la composition des chansons en 1langue dialectale et
particuliérement des taqdtiq dont nous verrons la définition plus loin. Il peut
s'agir de la musique rurale ou citadine, jouée et chantée par des troupes et des

interprétes semi-profeasionnels, 2 1'occasion des mariages, des circoncisions,

¢ : ouvaSBah conposé par Mu

annad ugnan

_sur casgette Randaphone 81/?693 n'40, ' chanté Efi,{abd ! Uahhgb 192, f?registrenent disponible de nos jours
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des fétes religieuses, musique et chants fondése sur la danse et comstruits en
vue d'une participation large du public avec des refrains et des couplets et des
mélodies simples aisées & retenir. On peut distinguer deux genres dans cette
musique populaire* : un genre narratif et récitatif, représenté principalement
par les conteurs s'accompagnant d'une viéle, rabdb, les poétes populaires et les
vdabateyya, et d'autre part un genre plus musical ou prime 1le rythnme,
essentiellement destiné a4 la danse. A la ville, 11 faut ajouter les chansons
propres aux divers corps de métier, dont le compasiteur Sayyid Darwi& (1892-
1923) dit s'étre largement inspiré dans la composition des airs des métiers de
ses apérettes.**

- La_reécitation du Coran et le chant religieux. C'est dans la religion qu'il
faut rechercher les bases de la technique vocale du chant arabe : ce n'est
évidemment pas une coincidence si la plupart des grands interprétes profanes de
la chanson arabe ont commencé leur carriére comme lecteurs du Coran et hymnodes
(mundidfn). La lecture du coran, tartil munaggam, se déroule suivant les régles
des nagamit classiques et constitue un des meilleurs apprentissage des
techniques du chant arabe : mélismes, vibrato, nasalisations... L'un des
élémente principaux de la tradition de la lecture coranique qui se retrouve dans
le chant arabe égyptien moderne est 1'importance de la notion de variation et
d'improvisation (irtigdl).

Il découle de cette influence de l'improvisation dans la psalmodie coranique que
la musique d'un compositeur n'est pas, avant la génération de Mubammad °*abd al
Vahhab, sacralisée au point que 1'on doive la considérer comme une oeuvre
parfaite et finie, mais un canevas sur lequel le chanteur, le mu’addi, brode et
compléte le travail du musicien™**.La plupart des chanteurs du XIXe siécle
langaient l'appel & la priére et Salama Higazi maintenait cette tradition au
début du XXe siécle (le fait est rapporté par le romancier Nagib Mahfdz dans le
roman biddya wa nihdya****).Umm EKultim est un des meilleurs exemples d'artiste
arabe dont la formation est quasi-intégralement religieuse.

s'est effec

& : Voir GUETTAT (Nahndd),- La Tradition Musicale Arabe,- Paris, 1986, pp 42-44, .

& : Bernard Noussali fail remarquer dans son péeoire de maiirise d'Arabe "Le congrds de Musique Arabe du Caire,

Etude historigue et Soualoigai Paris III 1980, sous la direction de Nada Toeicfie, qu'aucune recherche sur les

thansons pogu aires ou ouvridres du Caire au début du sidcle ne peraet de vérifier dans qualle mesure Sayyid Darwis
ivenent inspiré d'eux ou non, Il s'agit plutdt d'une supposition basée sur une réputation posthuse, On

note toutefois que le compositeur travailla comne magon 3 Alexandrie, od il put retenir de tels chants,

k2 Voir AL HOLI (Saniba),- Al irtigdl w tagdliduh fil cdsiqa al 'arabizya in °alae al Fike, vol 6 n'l, Koweit
1973, pe 16-32. Utile article sur le ’r énondne de 1'inprovisation dans le chant arabe,

t38% : Voir dans 1'ddition Makiabat l?r, pp 40-43, le dialogue sur le chant et la mode entre [e chanteur raté ‘ali
Sabri et Hasan, 2 la fin du chapitre 11,
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- L'influence de 1'Qccident. I1 ne faudrait enfin pas négliger une source extra-
orientale dont 1'influence sur la musique et le chant égyptien moderne a été
déterminant, 1'Opéra. Introduit par le Khédive Ismd°’il, 1'Opéra est demeuré en
vogue au Caire en dehors des seuls milieux étrangers, apprécié et recherché par
la bourgeoisie locale et les musiciens, qui, A l'instar de Sayyid Darwis, ont
recherché ce qui permettrait de moderniser la musique arabe dane un modéle
étranger valorisé, avec plus ou moins de réussite. Sayyid Darwid s'apprétait
(suivant sa légende qui tend trop souvent & 1'hagiographie*) & partir en Italie
étudier 1'Opéra. L'influence de 1'Occident ne s'est pas limité au seul emprunt
de formes tels que le duo, ou le monologue, mais ausel a des techniques de
chants qul étaient inconnues dane la musique arabe traditionnelle, comme le
staccato, qui consiste a morceller la phrase misicale dans le chant. La
survalorisation de toute musique venue de 1'étranger & mené A& une confusion
entre les niveaux de musique en Occident. Les mndéles légers ou populaires de la
musique occidentale, tangos, valses populaires et rumba, furent mis au cours du
XXe siécle sur un méme piédestal que 1'Opéra, par Muhammad °*abd al Vahhab et
plus tard Farid al A{ra8, et mélangés & la musique arabe dans 1'espoir souvent

décu de la faire accéder 2 la reconnaissance mondiale et 1'universalité.
Les types de chansons considérées comme nobles

Trois genres de chansons coexistent en Egypte au début du siécle, en ne
considérant que les formes précédemment définles comme formes de grande
diffusion : Une chanson noble, sentimentale, religieuse ou
patriotique,utilisant une langue batarde entre le dialecte et 1'arabe classique,
qui traduit des sentiments élevés. Une chanson légére, en langue exclusivement
dialectale, chanson essentiellement sentimentale et parfois comique, dont les
extrémes grivois se multiplient pendant et & la suite de la premiére guerre
mondiale. Enfin un type de chanson nouveau, emprunté a 1'Occident tout en
fonctionnant dans un moule arabe, la chanson de théAtre, change la nature méme
de la chanson en mettant le chant au niveau du public : les airs faciles &
retenir jouissent d'une grande popularité et peuvent é&tre chantés par tous, ne
nécessitant pas la longue formation théorique des chanteurs. Lla chanson
théatrale introduit une nouvelle fagon d'interpréter la musique, qui sort de son
réle de "support-cadre® du chant et force A4 une plus grande expressivité du

texte. Les genres principalement utilisée dans la chanson noble sont :

% i voir AL UIFNI (NabnGd Abmad) ,~ Sayyid Darvi¥, haydtuh w atdr °abgariyyatih,- Le Caire : Al Hay'a al Migriyya al
*amna 1il Kitdb, 1974,- 338p + annexes,
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-le dawr : texte en arabe dialectal, chanté par un interpreéte (muiridb, mu'’addi)
assisté par la bdef{dna®, un choeur de quatres répétiteurs, les madhabgeyya. Le
dawr est composé de deux parties, le mgdhad, refrain, et le dawr proprement
dit. La piéce est composée sur une méme nagama ou des modes approchants.
L'exécution musicale est assurée par 1'orchestre oriental classique, le tght,
comptant : un °dd, luth arabe A& manche court et A4 caisse piriforme, un ¢énina,
cithare a corde pincées sur pieds, un kamanga, violon accordé pour les modes
arabes et un ndy, flate oblique. I1 faut y adjoindre les percussions
darabvkka, tambour de terre cuite tendu d'une peau de poisson chauffée,
permettant la frappe des sons sourds au centre et clairs sur les cétés. Le terme
populaire de t{abla est un mot-générique désignant tous les instruments de
percussion en Bgypte. Le duff est le tambourin, peau tendue sur cadre entourée
de cymbalettes.

Le dawr commence par une introduction musicale, didldb, dans le mode choisi, afin
de permettire au chanteur de se "mettre dans le bain" de la mélodie (saltana). Le
chanteur exerce éventuellement sa voix par la "formule rituelle" ya ‘éan ya 1él.
Le madhab, ensemble de trois ou quatre vers, est ensuite rapidement chanté. Le
dawr commence par la méme phrase mnusicale que le madhab sur des paroles
différentes. La mélodie culmine lors du second vers, au cours duquel le chanteur
fait montre de sa virtuosité par des variations et des improvisation, puis en
répondant au choeur dans un échange chanté dit hank., La chanson ayant atteint
son apogée (dirwa), chanteur et magdhabgeya chantent la seule phrase 4h afin de
faire passer une émotion, en explorant le mode de la chansomn : c'est le stade
des ahdt. Le dawr se termine souvent par une phrase musicale et un texte proche
de la derniére phrase du madhad. Le genre, qui remonte peut-&tre au XVIIIe
siécle, mais correspond & une tradition plus ancienne de "questions-réponses”
chantées, connut une grande vogue & la fin du XIXe siécle, par les compositions
de °abdih al HAmdli et Muhammad ‘uimén, qui en fixérent la forme moderne. Cette
forme subit peu de transformation au début du siécle. C'est le genre de
prédilection de la chanson sentimentale noble, utilisé par les compositeurs
Sayyid Darwid, Kamil al Hula°®i, DawGd Husni avant d'@tre peu a peu délaissée a
partir de la fin des années 20 et disparaitre quasi-intégralement a 1'époque de
la radio et du cinéma, ne correspondant plus & un goGt évolué. La forme dawr
vise en priorité & provoquer le tarad chez 1'auditeur, 1'état de félicité
esthétique provoqué par la répétition des phrases en graduant les variations et

les changements de mode, créant une extréme sensibilité aux nuances chez

t: le mot befdna signifie aussi:doublure (d'une veste, d'un nanteau), Zaffaneyya signifie couverture,
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l'auditeur qui ressent une signification expressive dans un changement de
mélodie. Certains interprétes d'adwdr étaient connus pour transformer la mélodie
initiale du dawr par ses variations, la mélodie initiale étant un simple cadre,
un canevas sur lequel broder.

L'interprétation des adwdr se déroulait au sein de différents milieux : les
soirées privées, & l'occasion d'une festivité ou simplement par amour de 1la
musique, chez de riches commerc¢ants ou notables, qui invitaient leurs amis a
venir entendre un chanteur ou un lecteur dont les services étalent loués & plus
ou wmoins grands frals suivant la renommée de 1l'artiste. Dans des cafés
spécialisés dans les soirées chantantes, ou le chanteur tentait de se faire
entendre, malgré 1'indicipline du public (on peut lire & ce propos les pages
amsantes écrites par Mubammad al Nuwaylibhi dans son “roman® QHadit ‘isa ba
Hid4m, 1878=). Enfin dans les “casinos®, nom que portent encore les buvettes au
bord du Nil ou dane les jardins comme 1'Ezbekeyya, & la limite de la ville
moderne du Khédive Ismd’il et de la vieille ville du Caire. Les établissements
se divisaient naturellement en plusieure catégories et les grands chanteurs
prenaient garde de ne pratiquer leur art que dans les établissements 1leur
garantissant un auditoire choisi. Les guinguettes les plus populaires se
rencontraient dans le quartier de R84 el Farag, quartiers des docks le long du
Nil au nord de la ville & proximité de Subra, ==

La langue du dawr est traversée de formules classiques empruntant principalement
aux clichés de la poésie courtoise arabe et 4 la langue classique simplifiée des
muwasSahat. L'emplol de la langue dialectale est cahotique. Parfois la syntaxe
est dialectale sur un vocabulaire classique, parfois inversement une phrase
dialectale se termine par un lam yaf‘al que justifie la rime et le niveau que
1'on veut donner au texte par des artifices peu maitrisés. On verra des exemples
précis a travers certains adwdr 4'Umm Kultim,

-le muwaZZah, largement pratiqué dans la wagla, concert dans lequel
interviennent toutes 1les formes nobles chantées et instrumentales, est
généralement en langue classique, mais certains sont dans une langue dialectale
mixte comparable & celle des adwdr. La forme étant principalement utilisée pour
ds textes classiques, on ne donnera pas ici le détail de sa comstruction.

-le monologue <ou minildg...). Ranger le monologue dans la catégorie de 1la
chanson noble invite nécessairement & distinguer entre trois niveaux de cette
forme de chant. I1 faut d'abord considérer a part le monologue interprété par un
“monologuiste" (minildgist). I1 s'agit 1a plus d'un sketch comique dont

: ! thapitre al ‘urs, p 179 dans 1'édition ‘uyOn al oudsara, Dar al Jandb, Tunis 1984

A{”:mggiig' %;nsss_l;g?vrage de Mahmdd Apmad al Kifni, op, tit,, 1'ioportance du niveau des cafés chantanis A
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certaines parties sont chantés que d'un chanson. C'est un genre dans lequel se
sont 1llustrés au XXe siécle l'acteur Ismad°il Yasin et le comique Mahmid Sukalku
dane de nombreux films. Le monologue peut aussi étre une chanson de cabaret en
vers dialectaux 1libres, genre 1léger a rapprocher de la taqtdga, étudiée
ultérieurement. Bafin, c'est une forme de chanson noble, & laquelle on peut voir
plusieurs origines. C'est un ensemble de vers en langue dialectale, comportant
plusieurs rimes et souvent des vers de différents metres, exprimant une
reflexion sur une situation amoureuse et parfois adoptant une forme narrative.
On peut y voir (comme 1l'écrit Victor Sahhdb) une arabisation des arias de
l*‘Opéra italien que les compositeurs égyptiens availent 1l'occasion d'entendre au
Caire depuis la fin du XIXe siécle. En théorie, chaque vers est chanté sur une
nélodie différente et 11 n'y a de répétitions ni de texte ni de phrases
musicales. La forme exclut & priori une construction en couplets et refrain. Omn
peut aussi y voir une "dialectalisation” de la gagida, ou de l1'unfida en langue
classique qui elle n'est pas astreinte & la rime unique. La langue du monologue
est moine sujette que celle des adwdr & la répétition des clichés du fait de son
aspect narratif, impliquant un élargissement du vocabulaire qui sort du registre
de 1'imprécation amoureuse propre aux adwdr pour emprunter celui de
1'introspection et de la réflexion sentinentale.

-le mawwdl, 8'il a sa place dans la wasla, est une forme A4 cheval entre le chant
classique et le genre populaire. C'est un morceau essentiellement vocal
n'exigeant qu'un accompagnement musical minimal. En principe, il n'est pas
rythné et ne comporte pas de mélodie définie. Le chanteur est censé improviser
sur une nagama donnée un texte dialectal commengant par les mots ya 181 ya °én.
La notion de mawwll est assez souple et nous verrons par la suite que 1l'on peut
concevoir un mawwdl rythmé de méme qu'un mawwdl dont la ligne mélodique serait
fixée, et ce 2 partir de 1'apparition de la chanson égyptienne moderne.

On ne prendra pas en considération 1la gasida chantée, genre noble par
excellence, mais dont le texte est par définition en Arabe classique. Les
autres formes de chant n'appartiennent pas directement au genre de la chanson de
grande diffusion, dans le sens ol un titre donné n'accéde généralement pas 2 la
notoriété, quand bien méme des genres comme le pnadfd religieux et le madh sont
extrémement pratiqués par les plus grandes voix Jjusqu'd la premiére partie du
XYe siécle (et jusqu'a nos jours, avec dee interprétes comme Muhammad al
Kahlawi, et parfois le chanteur sentimental Muhammad ‘abd al Muttalib). Le
chant patriotique est représenté d'une part par une autre catégorie d'andédid
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chantés en 1'honneur des dirigeants du pays et parfois caché & 1'intérieur des
chansons sentimentales qu'il faut comprendre a double sens (c'est le cas de
certaine adwir de Muhammad °utman et de Sayyid Darwid). La langue dialectale est
encore peu usitée pour le chant patriotique et les célébres chants nationalistes
du début du siécle sont essentiellement en arabe classique (ana I-migri karimu
1-°ungurayn et bildadi de Sayyid Darwid pendant la révolution de 1919).

Les formes de chansons considérées comme légéres (hafifa)

Les formee légeéres sont destinées & un autre public et d'autres occasions, mais
11 est remarquable que les mémes interprétes, et surtout les m@mes compositeurs
passaient au début du siécle d'un répertoire & l'autre sans se spécialiser;c’'est
le cas du moins des hommes : les femmes étaient plus souvent amenées A ne
chanter que le genre léger, la régle n'étant pas absolue. On peut donc
distinguer au début du siécle une chanson des cercles musicaux, exécutée dans
des demeures privées ou dans les grands cafés chics, et une chanson des
cabarets de seconde catégorie,esouvent oeuvre des mémes compositeurs et des mémes
chanteurs, présentée & un public populaire. Deux catégories particuliéres de
chanteuses réclament 1'attention : ce sont les almées (°4lma pl ‘awdlem,
chanteuses et danseuses qui animaient les mariages pour 1'appartement des femmes
le baramlik, en interprétant les succés légers des plus grands compositeurs,
parfois écrits A leur intention, et les gawdzl (gdziya pl gawdzi), chanteuses
légéres de cabaréts, qul pratiquaient parfois une forme de semi-prostitution
dans des maisons flottantes sur le FNil, les fameuses ‘awwdmdt dont 11 est
souvent fait mention dans la trilogie du romancier Nagib Nahfdz.

La tagqtdiga est la forme privilégiée de la chanson légére, ce qui ne signifie
nullement que toute taqfdqa est une chanson légére : il ne s'agit que d'une
tendance générale. La taqtiqa n'a pas sa place en théorie dans la wasla
classique. On remarque que paradoxalement les taqdtiq chantées par des hommes
sont en majorité légéres ou grivoises tandis, que les femmes chantent tous les
niveaux de texte. On peut expliquer ce phénoméne en remarquant que les hommes
ont & leur disposition le répertoire classique pour exprimer les sentiments
nobles et qu'ils se servent du modéle léger pour exprimer précisement le genre
léger. La t{aqtiga se joue avec l'accompagnement musical du tajt et de la bdetédna.
Elle se compose d'un maghab et de quatre couplets, gusiin. Chaque gusn se termine
par le madhadb, chanté par 1'interpréte et la betdna. La mélodie est identique
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dans chaque des quatre couplets jusqu'aux années 20 ou les compositeurs font
évoluer la forme et introduisent une mélodie différente pour chaque gusn. La
forme en couplet et refrain de la taqtiqa en fait un type de chanson plus
populaire, aisé a retenir, n'exigeant pas la virtuosité des formes classiques
muwa&Sabdt et adwér. C'est une forme de chanson qui peut étre associée a la
danse et peut donc se construire sur des rythmes plus rapides et plus syncopés
que les adwér.

Le troisiéme type de chanson est né avec le siécle : c'est la chanson théatrale
(al ugniyya al masrahiyya). Dés les débuts du Théatre en Egypte, importé par des
Syriens ayant quitté leur pays comme Ibrahim al Qabbani, la piéce, traduction et
égyptianisation du répertoire frangais et anglais, ne peut se concevoir sans un
chanteur. D'abord limité aux intermédes, son intervention se voit peu a peu
incorporée & la piéce et & la progression dramatique, suivant le modéle de
1'opérette européenne. Dawid Husni crée la premiére opérette arabe et le grand
chanteur Saléma [igdzi fonde sa troupe et chante des gagd’id dont il compose la
musique, comme dans son opérette "Saldh al Din al Ayyibi" (écrite par Hagib al
Hadddd). Les compositeurs Sayyid Darwid (1892-1923) et Zakariyya Ahmad (1896-
1961 développent la chanson de +thédtre en langue dialectale. I1 s'agit
généralement de taqdfiq &4 la musique simple, parfois des duos (duos de Sayyid
Darwid et de HayAt Sabri, de Zakariyya et Ratiba Ahmad, de Muhammad °abd al
Vahbdb et MNunira al Nahdiyya dans "Cléopdire et Marc-Antoine"...) dont les
textes rénovent les clichés habituels. La politique fait son irruption dans
1'opérette avec Sayyid Darwif et sa série des airs des métiers (air des
fonctionnaires, des porteurs d'eau, des ouvriers...). La grande majorité des
artistes pratiquaient tous les genres, passant du chant religieux aux duos
d'operette, des adwlr de ‘utmin aux chansons d'amour légéres du type

ma thafs-e ‘alayya dépa wakda sigirya
fel ‘e5%-e ya enta wihda 1-bakalidrya
ma thafs-e ‘alayya
n'ail pas peur pour moi, je suls dégourdie
J'al passé le baccalauréat en amour
n'‘al pas peur pour mol

chantée par °‘abd al Latif al Banna et la chanteuse Na‘®ima al Migriyya vers 1925.
81 1'évenement fondamental de la chanson égyptienne au début du XXe siécle est

la disparition rapide de ces genres et leur fusion dans le moule commun de ce
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que 1'on nommera 1'ugniyya, alors méme qu'ils commengalent & se developper et &
évoluer, les deux principaux artisans de cette révolution de la chansonm,
Kultim et Muhammad ‘abd al Vahhab,

Umm
commencérent leur carriére en répétant le
modéle de leurs prédécesseurs, et ce jusqu'd la fin des années 30.
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B/ Biographie 4°'Umm Kultim

I1 semblerait qu'Umm Kultém Ibrdhim al Baltidgi (et non Fatma Ibrdhim al Baltagi
comme on l'indique parfois & tort) soit née vers 1902, L'année n'est pas connue
avec exactitude, sa naissance se situant entre 1898 et 1904, en une année ou
coincidérent peut-étre la no¥l copte du 6 janvier et °id al fitr), dams un
petit village de la Daqahliyya du nom de TamiAy al Zahdyera, un soir de la HNuit
du Destin, si 1l'on veut croire la légende. Son pére, le §ayp Ibrdhim al Baltagi
faisait profession de récitateur du Coran (mugri) et d’'hymnes religieux
(mun&id>. Elle eut la chance rare a 1'époque d'étre placée en méme temps que son
frére HAlid au kuttdd du village ou elle apprit le Coran, la lecture et
1'écriture.

Son pére partait en tournées animer les mariages et les fétes religileuse a
travers la province avec son frére puis prit consclence de la beauté de la voix
de la jeune fille et l'adjoint & eux vers 1l'Age de 13 ans, comme un jeune
phénoméne susceptible d'exciter la curiosité. Elle devint rapidement 1'élément
principal du trio en interprétant son répertoire de qagd’id et de muwadBahat
religieux comme :

mawldya katadbla rabmata n-ndsi ‘alayka fadlan wa karam

fal margi‘v wal ma'dlu w al kullu 'llayka ‘urbun wa °agam

-

6 mon souverain tu t'es destiné A n'éire pour ton peuple
que miséricorde, gréce et générosité
venus ou 4 venlr, tous sont a tol, Arabes et autres

Son pére et son frére assuralent le réle de répétiteurs, la betdna. Elle eut
1'occasion d'entendre sur le gramophome du ‘omda du village (maire désigné par
le gouvernorat) les premiers enregistrements sur 78 tours,et d'entendre la voix
de Saldma Higézi, de Yisuf al Manyaladwl et surtout du §ay_]; Abfl 1-°ul8 Mubammad
(1878-1927), compositeur et chanteur de gasd'id. Elle gagnait quelques piastres
pour ses performances, ou une assiette de mahallabeyya (créme aux amandes). La
premiére rencontre importante de sa vie est sa premiére entrevue avec le §ay§
AbG 1-°uld Huhammad, dont elle fit la connaissance & Sunballdwayn au cours de
son adolescence, et qui engagea la jeune fille A venir s'installer au Caire. La
chanteuse eut 1l'occasion de se produire & des réceptions privées dans 1la
capitale, en présence du grand chanteur IsmA°il Sukkar qui 1'encouragea, mais

elle reprit son métier de mugri’a et de mun&ida itinérante dans la campagne du
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Delta. Elle fit la connaissance du jeune compositeur et chanteur Zakariyya
Ahmad, dont 1'étoile montait et qui se spécialisait dans les chansons légeéres et
les airs pour le thédtre tout en ayant la classique formation de lecteur du
Coran et de mun&id, vers 1920 a Sunballawayn ou i1 avait été invité pour une
récitation dv Coran & l'occasion de la fin du mois de Ramadfn. Charmé par 1la
voix de la jeune fille, 11 luil appris quelques qasd'id et elle 1'invita chez
elle.

Umm Kultim s'installa avec sa famille au Caire en 1923, au moment o se
répandait la nouvelle de la mort de Sayyid Darwid, préférant s'installer
définitivement dans la capitale plutét que s'y remdre fréquemment. Sa renommée
avait commencé & s'étendre dans les milieux d'amateurs de la capitale. Elle
donna quelques concerts publics & partir de 1922 dans des salles de théAtre,
comme la salle de °‘ali al Kasslr, chez qui elle faisait les matinées, et les
"casinos" de 1'Ezbekeyya et des bords du Nil. Abd 1-°uld@ Muhammad se chargea de
son éducation musicale, composant pour elle et lui enseignant le sens des vers
qu'elle chantait précédement sans comprendre. Les biographies* citent souvent le

muwasSah :

galla man tarraza l-ydsmin fawga haddika bil gulnér
wa-rtada da l-gamin al-tamin ma °danan min lumiki 1-‘uqgdr
Louvé soit le Tout-Pulssant qui a brodé le jasmin
sur tes joues avec la fleur de grenade

ce rubls précleux a pris pour matiére cette eau couleur de vin

que la jeune chanteuse chantait en baissant la voix au mot gamir (cornaline,
rubis) qu'elle ne comprenait pas, Jjusqu'a ce que le §ayh Abid 1-°uld 1lui
explique le sens des mots et lul interdise de chanter les vers dont elle ne
comprenait pas le sens. De 1923 & 1924, Umm Kuli{ém conserva son pére, son frére
et son cousin comme accompagnement musical de ses concerts, qui apparaissaient
sur la scéne en habite de Zuydl rigoristes, vatus de la gubba, du large caftan
et du turban, alors méme que la mode pour les chanteurs consistait A se
débarrasser des habits traditionnels et a adopter le costume a 1'européenne,
badla et se coiffer 4'un ;l:arbaé'. L'originalité d'Umm Kultim résidait dans sa
prédilection pour les chansons en langue classique, les qag&d'id, les muwaé'éap&t

et toutes les an4Sfd religieux. Ses cartes de visite et ses papiers & en-téte de

£ in Zakariyya HaEin Zakariyya, Uma Kuliow tubfat al ‘asr, p 28,
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1'épaque la présentent comme la Sayyida Umm Kultdm, mugri’a. Son pére exergait
un droit de regard féroce sur ses chansons, lui interdisant les mawawil ya 1é1
qu'il considérait comme indignes de sa fille, interdisait que 1'on prenne des
photos d'elle et veillait & ce qu'elle marque sa différence par rapport aux
autres interprétes féminines de son époque. La chanteuse apparaissait sur scéne
vétue de la mise bédouine masculine, coiffée de la kifiyya et du °igdl (le
tissus qui recouvre la téte et le cerclage qui le surmonte), assise sur une
chaise, ne bougeant jamais, mise en scéne imposée par son pére pour préserver la
tradition. Etrange tradition pour le Caire, oi son costume étonnait : les
mémoires de la chanteuse et danseuse syrienne Badi‘a Masabni (v.1890-1074)*,dans
lesquelles elle relate un concert que donnait Umm Kulttm & Alexandrie en 1925,
attestent que cette mise était ressentie & 1'époque comme un déquisement exagéré
et que son orchestre enturbanné prétait quelque peu & rire, Si la chanteuse
attendit 1927 pour se débarrasser de sa mise bédouine et adopter un costume plus
moderne tout en se coiffant d'un bonnet cachant ses cheveux, elle fit appel a un
taht professionnel et se débarrassa de 1l'orchestre familial en 1925 en louant
les services des meilleurs joueurs de 1l'époque, et réunit entre 1926 et 1927 les
musiciens Mubammad al Qagabgli, fils du compositeur °ali al Qasabgi, 1le
violoniste Sami al Sawwl et le joueur de qAnén Mubammad al ‘aqqad.

Abd 1-°uld MNubammad 1lui apprit le °‘dd, sur lequel elle se perfectionna avec le
compositeur amateur Nagridi, et surtout Qagabgi, qui 1lui enseigna sa
connaissance des nagamdt. Elle fit la connaissance de Ahmad RAmi , que 1l'on
surnommait £4°Ifr al Sabab, en 1924 alors qu'elle chantait par hasard un de ses
textes au cours d'un coﬁcert dans le jardin de 1'Ezbekiyya. Raml était alors un
employé de la Bibliothéque Nationale du Caire (et le demeura jusqu'au milieu des
années 50), revenant d'un long séjour passé & Paris ou 11 avait appris le Persan
et commencé une traduction des“Rub&°iyy&t"d'Omar Khayyam. Il se chargea de son
éducation littéraire, lui fit lire les podtes classiques et joua pour elle le
rile que jouait Ahmad éhwqi pour °abd al Vahhdb. Le rigorisme d'Umm Kultim
tranchait avec les libertés que s'accordaient les autres artistes féminines de
1'époque du genre de Nunira al Hahdiyya. La jeune chanteuse se faisait appeler
"A1 Sett” Umm Kultdm afin d'étre plus respectée, jusqu'a ce qu'on lui signale ce
que la dénomination impliquait pour sa virginité alors qu'elle n'était pas
rariée, et elle devint du jour au lendemain une demoiselle, al 4nisa Umnm Kultidm.
L'originalité d'Umm Kuliim est d'étre une femme qui de par sa nature

conservatrice , A& cause des interdits édictés par son pére visant A& assurer la

t . in Nudakkirdt Badi’a Nasabni, voir bibliographie, p 305,
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pureté d'un art traditionnel, et grace a 1'éducation qu’elle recoit de Rami,
8'eloigne de certains des thémes habituels de la chanson féminine et du corteége
de préjugés qui accompagne en Egypte la notion de chanteuse : Les concurrentes
de ses premiéres années de succés au Caire n'étaient pas des femmes muptasima
et mubtarama, pudiques et respectables. Munira al Mahdiyya (1886-1965), était la
premiére musulmane & faire scandale et monter sur les planches, elle chantait
comme ‘abd al Latif al Banna (1884-1969) des laq4tiq libertines, tandis que
Fathiyya Ahmad ¢ 1806-1978) était la niéce d'une almée (la fameuse Bamba
KadSar et chantait sur scéne les textes coquins du parolier de Sayyld Darwis,
Badi® Hayrl. Les chanteuses des opérettes de Saldma Higdzi puis de Sayyid
Darwis, Zakariyya Ahmad, ou Husni servaient plus de faire-valoir aux grandes
voix masculines qu'elles n'étalent de grandes chanteuse pouvant raviver 1le
souvenir des grandes voix féminines du siécle paesé, telle Almagz. C'est sans
parler des danseuses et chanteuses comiques comme Badi®a Magabni et ses
consoeurs moins célébres, se choisissant comme nom de guerre Nabawiyya §a§1a‘ou
Asma al Komsériyya*.
Umm Kulidm vient d'une famille de lecteurs du Coran. Sa formation a plus a voir
avec celle des interprétes masculins, comme MNanyaldwi, Higdzi ou le ¥ay}h
Zakariyya, qu'avec ses concurrentes féminines qui se sont placées en dehors des
normes de la société., Umm Kultim tente d'étre & la fois une chanteuse et une
femme respectable, et cette reconnaissance passe nécessairement par le niveau
des textes qu'elle interpréte et par la nature de son interprétation.
I1 est remarquable qu'Umm Kulfim soit la seule artiste majeure dont la carriére
‘commence au début du sidcle qui ne soit pas passé par le moule formateur du
théatre, au contraire des grandes chanteuses MNunira al Mahdiyya et Fathiyya
Ahmad, mais aussi de tous les hommes qui partagent avec elle une méme formation
religieuse. C'est sans doute précisément parce qu'elle est une femme qu'Umm
Kultim ne tente pas l'aventure thédtrale et tente un art épuré. Les concerts de
la jeune chanteuse sont autant de communions mystiquee od se rencontrent les
habitués, qui font partie de la cour de la chanteuse, qui assurent l'ambiance de
la salle ou les parents de la mutriba guettent le public pour imposer silence
aux géneurs.
On verra pourtant qu'au début de sa carriére, Umm Kultim n'a pas encore défini
le modéle de ses chansons et que ce n'est qu'au bout d'une lente maturation que
ses chansone sentimentales acquiérent la forme et le langage qui sied au

personnage qu'elle entend incarner. Aprés une période de concurrence avec

£ : On brouve irace de ces chanleuses dans les catalogues cités dans la bibliographie, §§hle‘ signifie; se
déhancher, el koasdrs signifie contréleur, connissaire, =
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Fathiyya Ahmad et Munira al Mahdiyya, elle n’entre en concurrence qu'avec le
"Chanteur des Rois" Mubammad °‘abd al Vahhab. Elle s'essaye a la compositionm,
mais préfére s'assurer le succés en interprétant les airs composés pour elle par
le grand Dawid Husni, compositeur de la premiére opérette arabe, de Muhammad al
Qasabgli et de Zakariyya Ahmad qui, malgré son amitié et la protection qu'il
assure & la jeune ckanteuse, attend 1932 pour composer pour elle, trop occupé a
la composition des chansons de piéces de thédtre. Elle atteint le faite de 1la
gloire au début des années 30 et adopte les tics qui feront sa célébrité par la
suite comme le mouchoir que, suivant les termes venimeux de la revue Rosa au
début des années 20%, elle torture et jette inanimé, tandis que son pére préfére
les tagdtiq aux adwdr car elle détruit moins de mouchoirs dans 1'exécution des
pieces légéres. L'anecdote de la moquerie de la revue Rosa est intéressante au
delad de la plaisanterie : Umm Hultim est en dbutte au début de sa carriére aux
moqueries de la de la presse libérale en raison justement de son aspect de
chanteuse conservatrice, obstacle au développement de la musique arabe sous les
coups de Nuhammad °‘abd al Vahb4b et du théatre.

Umn Kultim est une des derniéres interprétes populaires A chanter des adwir qui
ont perdu la faveur du public au profit de formes plus légéres. Ce n'est que
quand son succeés culmine au début des années 30 que la presse cesse ses attaques
et ses moqueries commengant au contraire a en faire un symbole national. C'est
sa volx qu'on entend & 1'inauguration de la radio en 1934 et elle occupe
1'antenne tous les lundis soirs en venant chanter depuls les studios. Blle suit
1'expérience du cinéma tentée par Muhammad °*add al Vahhdb en 1936 avec le film
" Weddd”, premiére production des studios Migr, financés par Tal°®at Harb. Un
nouveau compositeur, Riydd al Sunbdti, s'attache & elle & partir de 1'époque du
cinéma et ne la quitte qu'ad sa mort. Elle tourne six films qui connaissent un
immense succés A 1'exception de °4'ida :

Wedad (1936), film historique mis en scéne par 1'Allemand Fritz Kemp.
Principales chansons : Ya ba¥ir el uns, ‘ala baladi l-mahbib.

Nasid el 'amal(1936). Principales chansons : <agddét paydti, efrap ya “albi.
Danfnir <1939). Film historique. Principales chansons : f&b en nesim, ya 1élt el
*fd.

‘d'ida (1942). Seul échec de sa carriére, tentative de création d'un apéra
arabe, introduction de 1'barmonie occidentale dans 1les chansons, duos et
récitatifs. L'échec marque la fin d'une tentative d'occidentalisation pour les
compositeurs Qagabgl et Sunbail.

3N

cité par Ni°odt Ahnad FO'4d in lew Aulfdo v ‘asr vin al fama, p 195,
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Salladma (1944). Film historique mis en scéne par Togo Mizrahi, retragant la vie
de la célébre gayna, chanteuse-esclave abbasside. Principales chansons : ganad
11 Swayya, ‘éni ya °éni, el fawazir. Umm Kulitim psalmodie quelques versets au
cours de ce film, donnant une idée de ses talents de muqri’a avant sa carriére
profane.

Fatma (1947). Le dernier et le meilleur, mis en scéne par Apmad Badrahén,
mélodrame chantant. Principales chansons : el ward gamil, gamil ed-dunya,
zalamini n-nés.

Elle abandonne le cinéma pour se consacrer exclusivement A 1la chanson et
inaugure son rythme d'un concert tous les premiers jeudis du mnis a 1l'exception
des mois d'été, concerts retransmis par la radio et écouté dans tous les pays du
Moyen-Orient, au cours desquels elle interpréte trois chansons longues dont une
nouveauté.

Les années 40 voient le triomphe du poéte Bayram al TGnisi et de Zakariyya Ahmad
qui créent pour elle des chansonse comme ana f-entegzdrak, helm, ahl el hawa. La
plupart des chansons des années 50 sont écrites par Ahmad RAmi et composées par
Riydd al Sunbati. La révolution 1'interdit les premiers jours en raison de ses
chansons nationalistes & la gloire de FAriq, mais elle retrouve immédiatement sa
place aprés intervention de Nasser. Umm Kultim devient la chanteuse nasserienne
par excellence, préchant la bonne parole de la Révolution, glorifiant le leader
autant que le pays, mais jouissant d'une liberté qui lui évite de se commettre
dans dee hymmes trop ridicules du culte de la personnalité comme y sont
contrainte 4 la fin des années 50 et dans les années 60 les chanteurs de 1la
nouvelle génération tels °abd al Halim Hafiz. C'est 1'Age d'or kaltémien ou 1la
Nation Arabe écoute sur les ondes de la station "Sawt al ‘aral’, créée par 1la
nouvelle République en 1953, des chansons telles que “hagartak] Walili -ht4r'les
jeudis soirs, la radio du Caire augmentant fortement 4 1'occasion la puissance
de ses émetteurs.

Craignant que son public se lasse d'un genre en voie de répétition et désireuse
de voir se rallier A elle un public jeune, qui est plus attiré par les chansons
plus rapidement rythmées de °abd al Halim, de Farid al Atra® ou de la chanteuse
libanaise Fayriz , elle s'associe & son rival de toujours Nuhammad °abd al
Vahhdb en 1964 pour la chanson "eata ‘omri”, dont le succés engendre d'autres
coopérations entre les deux artistes. Sans abandonner les deux garants de son
succés des années 40 et 50, RAmi et Sunbati, Umm Kultim s'essaye a d'autres
auvteurs, tels Mursi Gamil ‘aziz et °abd al Vahhabd Muhammad et a de jeunes
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compositeurs de la génération de °abd al Halim Hafiz comme Balig Hanmdi et
Muhammad al Mawgli qui redonnent une seconde jeunesse au mythe. Avec la seconde
Jeunesse se dessine aussi une usure : les imagees fortes de la poésie de Rami
tendent a devenir des clichée dépassés et la chanteuse ne fait que peu appel aux
nouvelles générations de podtes de langue dialectale, préferant les auteurs de
chansons professionnels qui ont fait leurs premiéres armes dans les chansons de
films.

Blle entreprend une tournée dans le Nonde Arabe 4 la suite de la défaite de 1967
afin de collecter des fonds pour 1'Egypte par ses galas au cours de laquelle
elle est regue par les chefs d'états comme une ambassadrice, & Tunis, & Rabat, &
Paris, dans les pays du golfe et a Moscou o elle annule son concert en
apprenant la mort de Nasser. Elle diminue le nombre de ses chansons & chaque
concert jusqu'a n'en plus interpréter qu'ume, qu'elle fait durer plus de deux
heures, de longues plages mueicales 1lui permettant de reposer sa voix
vieillie.Elle abandonne le chant en 1973, ayant senti sa voix défaillir et meurt
le 3 février 1975 au Caire. Ses funérailles sont l'occasion de débordements de

foule dignes des obséques de Hasser.
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C/Uzm Kultim avant le mythe : les chansons du début

On a vu que la "Sayyida" Umm Kultim s'installe au Caire avec sa famille en 1924
et tente une carriére de chanteuse, encouragée successivement par AbdG 1-‘ulé
Mubhammad et Zakariyya Ahmad, en élargissant son répertoire religieux aux
chansons sentimentales profanes. On étudiera ici la nature, la forme et le texte
des chansons d'Umm Kuli{im entre son arrivée au Caire et la fin des années 30,
marquées par l'apparition du Cinéma, dans l'aventure duquel elle se jette, et
d'une nouvelle forme de chansons ne correspondant plus aux modéles anciens.

Tant que la jeune chanteuse reste éléve de Abd 1-°uld Muhammad, elle
n'enregistre que des poémes en langue littéraire, d'auteurs classiques comme par
exemple Abd Firas al Hamaddni, dont elle chante la gasida "ardka ‘asiyya d-
dam’” sur la nélodie de °‘abdih al Jamill, mais aussi de poétes modernes, comme
IsmA®il Pacha Sabri, auteur de nombreux textes en classique et en dialecte au
début du siécle. Le nom principal, toutefois, le poéte qul reste associé a 1la
chanteuse jusqu'a la fin de sa carriére, est Ahmad Rami.

Le poéte, rentré de Paris vint 1l'entendre chanter la gasfda "as-gsabb tafdahuh
‘uydnub" dont 11 avait fait don A& Abd 1-°uld avant son départ pour la France.
La légende veut que, subjugué par sa voix, 1l ait décidé a cet instant de ne
plus écrire que pour elle. Non seulement RAmi écrivit pour 1'ensemble des
artistes de la génération d'Umm Kuliim mais i1 n'adbandonna pas son activiteé
littéraire en dehors de la composition des chansons. Plusieurs sources (Nuhammad
Rif*at al MNubAmi in Nudakkirdt Apmad R4mi, 1lyas Sahhdb in Difd°an ‘an al
ugniyya al ‘arabiyya) indiquent que Ra&ml ne se serait essayé au zagal qu'a la
demande expresse d'Umm Kultim, désireuse de toucher un plus large public. S'il
est indéniable que le premier texte en dialecte écrit par RAmli est une chanson
pour Umm Kultam, ®hdyef yekin hobbak Safa<a ‘alayya®, je crains que tu ne
m'aimes que par pitié, 1924, le passage de Ridmi au dialecte s&'explique par
plusieurs raisone en dehors de la demande d'Umm Kultim. La poésie chantée de
Radmi est d'abord une double réaction contre la langue des deux niveaux de
chansons en dialecte existant & la fin des années 20, la langue des adwar et
celle des taqdtiq mais également une sage politique pour le Podte de la Jeunesse
(¥8°ir al Zab4dd qui avait fort a faire devant les Sawqi ou Halfl Mutran,
défenseurs plus brillants de 1l'école néo-classique. Il est artificiel en effet
d'opposer comme on le 1lit chez Ni°*mAt Ahmad PFG'dAd les chansons grivoises au
chants d'amour épurés composés par Rami dans les années 30. Si RAmi cherche a
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travers Umm Kulidm A& promouvoir une chanson populaire d'un registre plus élevé
que les taqdtiq légéres, il existait aussi un répertoire noble au lendemain de
la premiére guerre mondiale qui ne cessa jamais d'étre interprété. La poésie de
Rdml ne vise en aucun cas a perpetuer le genre noble en langue dialectale, mais
& concevoir une nouvelle idée de ce que doit é&tre une langue dialectale de haute
tenue. Son zagal est donc une réaction & la langue ‘ammiyya artificielle et
parfois maladroite des adwiAr mais aussi & 1l'autre extrémité de 1'échelle, a la
multiplication des textes légers en langue trés populaire, qui rencontrent un
grand succeés, toutefois exagéré par les hagilographes de la chanteuse (FHi‘'mat
Abmad FG'ad ou Zakariyya Hd&im) et nullement emblémes d'une prétendue décadence
de la chanson égyptienne au lendemain de la seconde guerre mondiale. I1 faut
considérer aussi que 1l'écriture en langue dialectale n'était nullement infémante
pour les intellectuel égyptiens du début du siécle, puisque Mahmid Taymir
n'hésita pas & écrire en langue populaire les piéces de Sayyid Darwis et que 1le
“Prince des Poétes", Ahmad Sawqi, donnait l'exemple dans les années 30 en
copmosant des azgdl pour son protégé Nuhammad °abd al Vahhdb. Il n'est pas
interdit de penser que la rivalité Umm Kultim/Nubammad °‘abd al Wahh4b au cours
des années 30 est doublée d'une rivalité plus feutrée §awqi/Ran:l, qui se
chargent de la formation intellectuelle de leurs pupilles respectifs.

A l'instar des plus grands mutribfin de son époque, la jeune chanteuse
interpréte tous les niveaux de chant arabe en fonction du public : formes
nobles, adwir et monologues, qasd'ld, muwa3BahAt, mawdwil®*, et ausel taqAtiq,
indispensables pour se faire comnaitre, mais étrangéres a sa formation de
chanteuse religieuse, arrivée au chant profane par l'entremise du plus grand
compositeur de gasd’'id de son temps, le &Sayh AbG 1-°ula. I1 serait ainsi
illusoire de croire que la spécialisation des chanteurs est compléte au début du
XXe siécle : AbG 1-°uld a chanté et enregistré nombre de textes en 1langue
populaire, de méme que le chanteur léger ‘abd al Latif al Banna a enregistré
plusieurs gagd’id au cours des années 20. Ce qu'il importe de rechercher, c'est
la distribution parmi le repertoire d'Umm Kultdm des différents genres de
chansons, en sachant que sa célebrité et sa popularité furent fondés sur 1'image
d'une chanteuse différente qu'elle parvient A& donner d'elle méme. On est frappé
de constater que les genres dite nobles ne constituent pourtant pas 1'essentiel
de son répertoire A& ses débuts, ni A aucune étape de sa carriére, quand bien

méme c'est A travers eux qu'elle établit sa réputatian.

En dépit des nonbreux Mvhﬂ et guvai¥apat Sue la chantause intarpréta 4 ses débuts, elle n‘enre%mra au cours de
5a tarriére f 3 aawdoil | ‘el 181 aho (417 (Qagabgi, 1931) ; *fén ya laydli 1-hana” (Zakari hnad, 1932 b "ba
regék ya paligi® (Zakariyya Absad, fila 'S:Hlm 1943) et'un seul auwabbap ;| ‘va ba‘id ad-dsr® ( abbas ibn al
Ahnat/: aémyya Ahwad, f "Salldna’ " 1944),



Les AdwAr

Les seuls exemples de dawr chantés par Umm Kultim qui nous soient restés par
enregistrements furent composées entre 1930 et 1939. Elle n'en chantera plus
Jamais par la suite et le genre mne fut plus interprété qu'a 1'occcasion de
soirées d'amateurs, ou dans 1'optique proclamée de faire revivre un patrimoine.
I1 faut noter que les adwdr composées pour Umm Kultdm sont parmi les derniers
jamais composés en Egypte. Au début des années 30, le dawr qui était une forme
nouvelle et vivante bascule dans le domaine classique, le patrimoine, le turat.
Armand Pignol™® fait justement remarquer le déplacement de la notion de turdt en
l'espace d'une quinzaine d'années : 1'apport novateur de Sayyid Darwi& et de sa
génération, Dawid Husni, Kamil al Hula'i devient tur4t devant la génération de
compositeurs et de poétes autours de Nuhammad °abd al Wahhdb et d'Umm Kultdm.
Les compositeurs des adwdr de la chanteuse sont principalement Dawid Husni et
Zakariyya Ahmad.

En faisant le décompte des adwdr interprétés par Umm Kultdm :

(la référence suivante est le numéro de la cassette sur laquelle est enregistrée
le morceau sur la réedition par la compagnie nationale Sono-Cairo des premiéres
chansons d'Umm Kultim sous le titre multdrdt min al agdni wal adwiAr al qadima,
14 cassettes 1978-1085)

-Sarraf 2adidb el <alb, mon amant de coeur est venu, (R4mi/Husni/1930) in SC85011
cass n°14

-yom el bhana hebbl gaféd-11, un four de bonheur mon amant s'est réconcilié avec
moi, (RAmi/Husni/19381) fn SC81276 cass n°‘4

-el bo‘’d-e ‘allemni s-sahar, l'absence m'a appris a4 veiller, (Rami/Husni/1931)
In SC81276 cass n°4

~hosn-e t(ab’ ellil fatanni, la bonne nature de celul qui m'a séduit, (Kdmil al
Hula'i/Husn1/1931) ln SC81276 cass n'4

-rihi w ripak f-emtezdg, nos esprits sont a 1'unisson, (Hasan W&li/Husni/1931)
ln SC 81276 cass n*4

-koll-e ma yezdd4d reda <albak ‘alayya, plus ton coeur est content de moi,
(inconnu/Busni/1931) in SC78003 cass n°10

—-kont-e h4l1, j'étais seul, (Kdmil al Hula°i/Husni/1981) ln SC85011 cass n°14
-ya fu’'ddi ék yenibak mel ‘anin, mon coeur, comment te faire oubller ta
plainte ? (R4ml/Rusni/1931) 1p SC81276 cass n‘d

——

X . A0 formation et évolution de la chanson de rariété en Eqypte ) ! i
%, Bunnos eonarees daytion de 12 cha gypte, Journées d'Etudes Arabes 1986, Paris 1986, pp 79-
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-9alb! ‘eref ma°na 1-'aSwi?, mon coeur a compris le sens du désir, (K4mil al
Hula‘'1/KHusni/1931) 1n SC85011 cass n'l4

—howwa da yeballas men Alldh, est-ce la ce qui agrée Dievu ? (Badi®
Hayri/Zakariyya Ahmad/1931) ip SC85070 cass n°13

-ya <albl kdn milak w mil-gardm, mon coeur, que t'importe 1'amour ? (Yahya
Mubammad/Zakariyya Ahmad/1931) ip SC76005 cass n'8

~ya ‘én dumi‘ak fel gardm ye&fini, mon oeil tes larmes dans 1'amour me
guérissent, (R4mi/Husni/1852) jn SC?78003 cass n°10

-yalli te&ki mel hawa hawwen ‘alék, tol qui te plains que 1'amour t'ale négligé
(RAmi/Zakariyya Abmad/1932) 1n SC76005 cass n°8

-ebtesl8m ez-zabr, le sourire de la fleur, (‘umar ‘Arif al Q4di/Zakariyya
Abmad/1936) Qp SC76005 cass n°8

-emta l-hawa, & quand 1'amour, (thyg ‘umar/Zakariyya Abmad/1936) in SC76005
cass n°8

-min elli <41, qui a dit ? (°abd al Rahmdn FayyAdq/Zakariyya Ahmad/1936) in
SC76005 cass n°’8

-4k ya salam zAd wagdi, mon Dieu, ma paseion s'accrolt, (Hasan Subhi/Zakariyya
Ahmad/1937) in SC76005 cass n°8

-‘4det laydli 1-bana, les jJoure heureux soat revenus, (Rédni/Zakariyya
Abmad/1938) ip SC 76005 cass n°8

-ma kéns-e zanni, je ne pensals pas, (Yahyd Muhammad/Zakariyya Ahwad/1939) in
SC76005 cass n°8

On trouve 19 titres entre 1930 et 1939, la plupart enregistrés au tout début des
années 30. C'est un chiffre fort peu élevé en comparaison avec le nombre de
tagdiiq et de monologues chantés par Umm Kultim dans la méme période. C'est plus
que °abd al Vahh&b, qui trés tét préféra perfectionner le monologue et le mawwdl
plutét que le dawr. Sachant que ces deux artistes sont reconnus comme les
principaux chanteurs égyptiens dés le milieu des années 30, il est possible de
penser que leur propre désaffection pour le genre est une des raisons de la
désaffection générale envers le dawr.

On est frappé de constater en lisant la liste des auteurs des ces adwidr que
moins de la moitié sont écrits par RAmi & une époque & laquelle il est 1'auteur
de la quasi-totalité des chansons en dialecte comme en langue classique d’'Umm
Kultim. On peut penser que la langue dans laquelle RAmi veut écrire et plus

encore le romantisme qu'il veut introduire dans la chanson arabe ne s'accordent
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pas avec un genre déja intégralement codifié depuis le XIXe siécle et qui est
vraisemblablement connoté d'un coté "vieillot® & partir des années 30. Le dawr
est la forme de prédilection du pur tarab, du plaisir né de 1'extase dans
laquelle plongent les variations et la virtuosité des chanteurs, mais les années
30 marquent le recul du public vis-a-vis du taradb et la volonté de pouvoir
goiter une chanson qui soit & la fois convenable et respectable du point de vue
du texte, mais aisément identifiable pour sa mélodie. L'histoire de la chanson
égyptienne au XXe siécle est 1'histoire du passage d'un art d'ume corporation
fermée au plus large public. Les mélodies des adwAr sont faites pour étre
développées au cours de l'interprétation, or Umm Kulidm se fait connaitre a
1'époque du disque et de la radio. Un dawr n'est pas fait pour étre chanté dans
le cadre contraignant des 78 tours : le disque double face durait sept minutes,
et les adwdr devaient donc étre enregistrés sur deux disques pour parvenir aux
14 minutes nécessaires & l'exécution (les deux disques étaient un achat onéreux
puisqu'en 1931, un disque d'Umm EKuliiém valait 35 piastres. Un fonctionnaire
moyen gagnait une quinzaine de livres par mois). Les enregistrements dont nous
disposons et qui furent diffusés & travers 1'Egypte et le monde arabe au début
du siécle ne correspondent pas & 1'attente du public tandis que les formes plus
courtes & refrain, plus aisées & retenir, remportent naturellement un plus grand
succés. S1 RAml préféra ne pas trop écrire d'adwdr, nous pouvons saisir 1'
occasion pour découvrir des auteurs qui appartiennent a la génération
précédente, comme Badi® Hayri, auteur de la plupart des chansons de Sayyid
Darwi¥ et de nombre des chansons des operettes de Dawid Husni et de Kamil al
Hula®1 (on remarque d'ailleurs que ce dernier est 1'auteur du texte et non de 1la
musique de l'une des adwidr d'Umm EKultim. Cet érudit est 1'auteur de plusieurs
ouvrages théoriques sur la musique arabe dont le précieux al misiql al °arabi).

howwa da yehallas men Allah
madhad
howwa da yeballas men alldh el <awl yezell ed-da‘i
batta yebbal bel metalla E&é&' w law din at-tafif
1éh da kollo nmin ye<ul-lo
ethedl w dallik latif
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dawr
“albl koll-e ma te“wa ndro w enta fih yethdf ‘alék
(ab4t)
hadd-e yehre< bass-e ddro ew’a tegnihka b'idék
1in Swayya mo¥ ‘alayya kin ‘ala ribak ra'ff
sin haldwtak nos Ea<dwtak
l1éh da kollo nmin yesul-lo
ethedl w hallik latif
est-ce 14 ce qul agrée Dleu que le fort humilie le faible ?
qu’il soit avare de rencontres qul ne sont pourtant qu'insignifiantes
pourquol tout cela? qui lul dira
calme-tol et soit aimable ?
plus augmente le feu de mon coeur, qul est ta demeure
plus j'al peur pour toi
quli songerait & briler sa propre maison ? ne sois pas le criminel
sols plus doux, non pour mol, mals sois pour toi-méme clément
préserve ta douceur, non tees caprices
pourquol tout cela? qui lul dira

calme-tol et sols aimable ?
Le texte de ce dawr est caractéristique, dans la langue, la forme et les thémes
de l'écriture du dialecte au début du siécle. Placé devant un texte de Rami de
la méme année, il semble apparteanir & une autre époque. L'aspect conventionnel
du texte s'exprime en premier lieu par 1l'injonction en forme de rappel a la
morale :“"Est-ce chose agréee par Dieu que le fort humilie le faible?". Alors que
Rami fait de la relation une affaire personnelle et unique, la chanson ancienne
commence souvent par un appel au bon sens de 1'amant, adjuré d'adopter une
attitude normale d'amant. La normale est la gentillesse, tandis que la normale
chez RAmi est la souffrance. Umm Kultim prie sans espolr avec Rdmi, mais dans un
texte aux thémes plus classiques, elle prend son amant de haut et lui rappelle
les regles du jeu de l'amour : prends soin de ta gentillesse, non de ton
espiéglerie (Za<dwa est un attribut des enfants indociles, el walad e5-%a<i, non
d'un tyran des coeurs). Une méme phrase mnélange des termes extrémement
populaires avec des verbes classiques : le mot metalla, fait de passer, de

rendre vieite, a de nos jours disparu du vocabulaire citadin et renferme une
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connotation clairement paysanne, tandis que le verbe yebdhal be est classique, de
méme que 1'expression din at-tafif. les rimes faciles utilisant 1les
démonstratifs sont communes dans les adwir du turdt;on trouve ici un 1éh da
kollo semblable au interjections de fin de madkadb dans les textes chantés par
‘utmdn et Hamili. La comparaison établie entre la relation amoureuse et 1la
demeure (établie dans le coeur) appartient au registre populaire des proverbes
construits autours de 1l'idée de hardb el buydt, la destruction de la maison,
d'ou la ruine, la honte et le malheur. Les textes anciens n'hésitent pas a
rechercher des rimes peu commodes au cétés de rimes faciles, comme ici la rime
en ff, phénoméne que l'on ne retrouve pas chez R&mi qui préfére utiliser des
rimes plus faciles & remplir mais de niveau égal, sans devoir recourir & des
vers trop faibles comme ici le 1ék da kollojon note d'ailleurs que la rime en if
se fait au dépend de la langue, le terme ra’if pour ra'’if n'étant attesté ni en
classique ni en dialecte. Il convient de remarquer ici qu'on ne rencontre pas
dans le zagal de "licence poétique” au sens de création de mots n'existant pas,
mais la seule "invraisemblance" du zagal réside dans un mélange de niveau de

langue qu'il n'est pas possible de rencontrer au cours d'une conversation.

Les taqAtiq et les monologues

I1 n'est pas fait mention dans les compilations des chansons d'Umm Kultim de
1'auvteur des premiéres chansons en langue dialectale qu'’elle enregistra mais on
est frappé de constater que les premiéres tagdtiq d'Umm Kultim ne cédent en rien
aux rivales en liberté de ton, malgré la mise conservatrice de la chanteuse. Ce
sont des exemples typiques de taqdffq féminines d'un registre proche de celui
des chanteuses de cabaret. On peut se demander ce qui poussa Umm Kuliim a
chanter des textes légers qui allaient a 1l'encontre de son image de pure jeune
fille réservée, de sainte de la chanson arabe;c'est sans doute que la jeune
fille n'était pas encore consciente que la différence qu'elle incarnait, que son
conservatisme n'était pas seulement un peu ridicule et décalée par rapport a la
mode du Caire vers 1925, mais devailt é&tre précisément le levier de son accession
a4 la gloire. Ce n'est qu'a partir de sa rencontre avec Rdmi qu'en acquerrant une
culture littéraire elle sera 4 méme de juger du niveau des textes. On citera

parmis ses premiéres tagdtiq au ton libertin :
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el hald‘a wed dald°a (inconnu/Nagridi/1926)
madhab
el bhald’a wed dalé‘’a mazhabl men zamdn ahwa safdha wen nabi

»

guen
lamma yohtor hebbi ‘andi be méjeta tel7a <albi loh yemil men farleto

Suf daldlo walla <addo w tal‘eto tefreh el “alb-e ya nds keda wen nabi

guen
Z8b w gdni w soft-e ndro w bahgeto  wel fu'dd na°neS w zAdet farheto
wez-zamidn<wdfa*>ma ddmet ragfeio tefreh el “alb-e ya nds keda wen-nabi

gusn
z8rnil léla wel <“amar bAhl s-sana [41-11 min ahla l1-“amar wall-dna

wel habib en 14h gabino f-hayyena yefrah el “alb-e ya nds keda wen-nabi

gusa
gadabt-e 1éla ‘ala akwan sabab w enta ‘dref el hobb-e w ahwdlo ‘agab
ya babibl gah er-reda ba‘’d el gadab yefrah el <alb-e ya nls keda wen-nabi
coquinerie et minauderie sont ma fagon d'étre

depuis toufjours, sans penser & mal je vous jfure

quand mon amant vient me voir de sa <(fiére>démarche
J'’al le coeur tout & lui de jole
voyez sa coquetterie, sa taille, son allure
le coeur en est réjouil je vaus jure

11 est parti et revenu, j'al vu sa lumiére et sa gaieté
monp coeur est tout excité et déborde de jole
Je suls exaucé pulsque son battement

réjouit le coeur je vous Jure

11 est venu un solr de lune é&tincelante
11 m'a demandé qui est le plus beau, moi ou la lune?

quand son front parait dans notre quartier

£ : on trouve wdfa dans le lexte rapporté par Halil al Misei p 47, mais le moi n'est pas clair & 1'audition de 1a
chanson,




-85 -

le coeur en est réjoul je vous jure

pourquol t'es-tu fdché au moindre prétexte
tu sais que 1l'amour et ses effets sont incroyables
mon amour, la satlsfaction viendra aprés la dispute
et le coeur sera réjoul je vous jure

Rdmi déconseilla & la chanteuse de chanter de tels textes qui nuisaient & son
image et & la différence qu'elle prétendait A incarner. On remarque que cette
chanson datant de 1926 est postérieure de deux ans a la rencontre entre Umm
Kultim et RAmi. Son influence n'eut a 1'époque pour tout effet que de
transformer lee mots hald‘a et dald’'a en latdfa et hafdfa (=hiffa) afin que la
chanteuse puigsse interpréter la chanson en public. 8Si i1 ne faut pas comprendre
par hald’a le sens extréme de dévergondage et de reldchement des bonnes moeurs,
mais plutét coquinnerie de jeune fille plus ou moins innocente, il est certain
que le choix du mot n'est luil pas innocent, au point qu'il ne puisse supporter
d'étre chanté en public. Il est contredit au cours du vers par la formule ahwa
pafdha, c'est A dire gsaf4' al hald‘a, ce qu'il peut y avoir de pur et d'innocent
dans le libertinage, technique typique d'affadissement wvolontaire d'un terme
fort afin de mieux pouvoir le faire passer.

Le niveau de langue trés populaire du texte s'exprime par les interjections de
la fin de chaque gosn ya nds keda wen nabl (c'est comme ga messieurs, je vous le
jure), des termes comme na‘ned, s'exciter, terme A connotation sexuelle claire,
tandie que 1l'on remarque 1l'utilisation du terme bhebb qui appartient plutét au
registre classique et qui disparait ultérieurement de la langue des chansons, de
méme que nombre de comstructions qui n'appartiennent qu'a la langue classique, a
commencer par la formulation akwa safdka au lieu de la formulation dialectale
plus lourde ahwa 111 sdAfi fiha, mais aussi l'utilisation du mot fu'’dd au lieu de
<alb, placé juste avant le trés populaire na‘nes. De méme, une formulation comme
<amar b&hi s-sana, lune A4 1l'éclat superbe, appartient en lexique comme en
construction & la langue classique. Dans aucun des vers on ne rencontre le
préfizxe b- caractéristique de 1'inaccompli en égyptien, alors qu'il est
susceptible d'étre placé avant le ahwa, ler vers, le tel<a, 2e vers et tous les
tefreh et yefrah en fin de gugn, ce qui creuse encore l'écart entre cette langue
"dialectale” et la langue telle qu'elle est parlée en réalite.

On voit que les premiers textes d'Umm Kultim n'échappent pas & la langue bAtarde
des chansons du début du siécle, qui n'a pas encore fixé les régles et les
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clichés emplaoyables dans la chanson, mais alternent expressions et images
recherchées , conjugaisons proches du classique avec des rimes pauvres et des
constructions douteuses, & la fois au niveau du classique et du dialecte.
I1 faut étre comscient que les chansons enregistrées par Umm Kulitm entre 1924
et 1930, que 1'on retrouve dans les compilations de ses oeuvres, ne représentent
que les plus grands succés de la chanteuse et non 1'ensemble des textes qu'elle
chanta. En consultant la liste établie par Halil al Misri et Mabmid Ka&mil, il
semble que la quasi-totalité des textes en langue dialectale chantés en début de
carriére soient écrits par Ahmad RAmi, A 1'exception d'un grand nombre d'adwir
et de quelques rares tagdtig écrites par Husayn Hilmi al Manastirli, comme
“tebi‘ini 1éh kén zanbi éb'(pourquoi me vends—-tu, qu'ai-je fait de mal ?),1931 et
les taqdtiq légéres composées par Ahmad Sabri al Nagridi, pour lesquelles il
n'est pas fait mention d'auteur. C'est donc sur les seules chansons de Rami que
1'on peut baser une analyse, fatalement quelque peu biaisée.
D'autre part, les maisons de disques choisissalent parfois des chansons pour les
interpréetes en contrat avec 1leur compagnie qui ne leur étaient pas
originellement destinés : c'est ainsi qu'Umm Kultim chanta sa premiére chamson
du compositeur Muhammad al Qagabgi alors qu'elle était destinée A l'origine 2 la
chanteuse Na°ima al Nigriyya, chanteuse des taqdtiq grivoises ou simplement
comiques comme :

ta*dla ya &ater nerdh °ala l-<andter

viens mon mignon, allons nous promener au barrage

Le propriétaire de la compagnie Gramophone, Albert Levy, préféra donner la
chanson,‘Eﬁl &h gelef: 4 Umm Kultim. Le texte est de RaAmi. On déduit donc que
le poéte fournissait des texztes au compagnies de disques, qui les distribuaient
4 qul de droit, comme avant lui nombre de pnates devenus auteurs de chansons de
profession, ainsi Yunus al QAdi, auteur des succés grivois de °abd al Latif
Effendi al Banna.

Les premiéres taqatiq de Rami obéissent encore au genre des chansons légéres du
début du siécle dans le sens ou la frontidre entre classique et dialecte n'est
pas encore définie et ou les termes appartenant & un niveau de dialecte treés
populaire cétoient des tournures classiques, mais les textes sont déja épurés de

tout terme ou toute allusion ouvertement grivoise. On ne retrouve pas les termes
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osés de la chanson précédente qui constitue 11 est vrai un extréme chez Umm

Kultam.

<41 éh helef (Rdmi/Qasabgl/1924)
%41 éh helef yekallemnis da bass-e kaldm wel fe°l mafis

géni l-kalém maktib fe gawéb “olt wa'akom gat °‘a t-tebiabd
hagro en tawwel belmi -inawwel w men el awwel
da tadb‘o ya nds ma yewdfe<ni&

terga‘’le weddak men tédni howw-enta te<dar tenséni
tobgor asbor ta‘tef adkor tegdab a‘°zor
ma ddm gafék ma yehallagni&

riki w rohak mettef<in en kont-e farhdn walla hazin
98der rabbak  yelhem <albak erbam hobbak
min gér hawdk ma“dard a°s&

il a beau prétendre qu'il ne veut plus me parler

tout ¢a c’'est des paroles et on ne voit rienm arriver

1] m'a envoyé une lettre : je me suls dit qu'’elle arrivait a temps
que son absence dure ou non, d'avance ma patlence est & bout

ses maniéres ne me plaisent pas

tu reviens 4 ton amour, comme si tu pouvais m'oublier!
que tu partes: je patlente, que tu soils tendre: je remercie
que tu te flches: je pardoanne

que pourrais-je blen falre de ta froildeur?

nos deux dmes sont 4 1'unisson, que tu sols triste ou joyeux
Diev peut enflammer ton coeur, aie des égards pour ton amour

sans ta passion Je ne peux pas vivre
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La formule <A1 éh ne signifie pas ici qu'a-t-il dit, mais 11 s'agit d'un
expression figée que 1'on peut comparer au za'ma tunisien, dans le sens de
prétendument, & ce qu'il parait, et maintenant...EBlle raméne a un niveau de
langage populaire. De méme 1'expression ‘a {-tebtddb, aseez rare de nos jours,
est employée & la place de fe wa<to, plus courante et plus proche d'une
formulation classique. Au contraire, o°zor pour pardonne est d'un emploi plus
classique.
Examinons la situation amoureuse décrite dans cette chanson : on remarque que
l'étre aimé est d'abord décrit a la trolsiéme personne comme une personne
frivale, son comportement tient du "dal4l", qualité traditionelle des femmes,
bien que le texte reste au masculin. A partir dv second gugn, 1'amoureux
s'adresse directement & l1l'étre aimé en faisant preuve de faiblesse. On ne sait
pourquoi cette personne qui ne peut oublier la chanteuse est de méme coupable de
dureté gafa. Le mélange des rdles et des sexes ne préfigure pas encore le
personnage assexué que représente par la suite Umm Kultém.
Ses taqatiq gardent cependant les marques d'un langage populaire :
...et-to9l-e 1éh da hardnm °alék adin-abho ma bén 1dék
yekfi daldl w hyat °@nék  Boft-e b-‘éni ma haddef <al-1{
pourquol étre si lourd? un peu de coeur! je suis entre tes mains
assez d'enfantillages je t'en prie! j'al tout vu, on ne m'a rien dit
1'apostrophe & 1'étre aimé est écrite comme s'il était préseat devant la
chanteuse, le vocabulaire utilisé reléve de la conversation (hardm °alék, w hyAt
‘@nék) et le vocabulaire est populaire : le comportement de 1'amant est qualifieé
de to<l c'est 4 dire contraire de lkeffa, fait d'étre aimable et accomodant.
L'amant te<il est 1l'amant qui ne reconnait pas 1'amour qu'on lui porte, qui
1'ignore et fait souffrir. Le terme qui serait employé dans ce sens dans un dawr
ou un monologue serait sans doute gafa plutét que ce mot trop "parlé”. Dans les
chansons contemporaines, l'opposition te<fl/jafif ne se rencontre que dans les
chansons légéres, comme les chansons des films de l'actrice et chanteuse §adya.
surnommée “dalli‘et masr”, la chouchoute de 1'Egypte, ou de la libanaise Sabah
(on peut citer la chanson el belw-e léh ta<lan <awl, pourquol ce mignon fait-il
le difficile, ou la chanson “dammo gafff." i1 est sympathique, toutes deux de
SabAh dans les années 60).
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Rimi commence sa collaboration avec Umm Kultim par un monologue noble, genre qui
exige une certaine élévation de pensée et interdit la légéreté : hdyef yekin
hobbak feyya &Safa<a ‘alayya (f'ai peur que ton amour pour moi npe soit que
pitié), court texte de hult vers. Jusqu'aux années 30, la différence de niveau
de langage entre les taqd{iq et les autres formes de chants est nette : les
titres comme "sabih hesdmek walla hezd4r déna <albl ‘ala nar" (ta dispute, c'est
serieux ou c’est de la blague? dis—le mol car mon coeur est sur les charbons
ardents, 1926) ou"ma trawwa< dammak min ba-yehemmak za‘lédn 18n" (calme~tol un peu,
qu'’est-ce que ¢a peut te faire, ne te fackes pas,1932) différent nettement du
texte des monologues de la méme époque comme ¢
sekett-e w ed-dam® etkallem ‘ala hawah
wel-<alb-e yéma beyt'allem men <0lti Ah
tenzel dumd‘i °ala hudidi w la terhamS-e
w a2dl laha dmi°i Suhidi ma tgsadda<s-e
dayman tekaddebni f-hobbi w t361 hadda°®
wel-wagd—e rah y&kol <albi men di 1-'awgd®...
je me suis tu et ma larme a parlé comme bon lui semble
et combien mon coeur a souffert de mes soupirs
mes larmes coulent sur les joues et tu n'en a aucumne pitié
tu bafoue mon amour et me traites de trompeur
alors que mon émntion pourrait manger mon coeur de douleur...
Ce monologue préfigure ce que sera 1l'apport de RAmi A la chanson arabe
contemporaine : la création d'ua dialecte épuré dans lequel les mots classiques
ne semblent pas hors de contexte, une langue toute entiére consacrée au
tourments du coeur. Cette langue est neuve et le mérite de RAmi, poate classique
sans génie, est de créer des images fortes dans une langue faussement dialectale
en appliquant non pas les clichés de la poésie classique mais en utilisant le
vocabulaire classique plus riche et plus apte A dépeindre les nuances infinies
de la souffrance dans un chassis dialectal. Il est notable que si la langue des
taqdtiq exprime une plainte assez conventionnelle, la langue de la souffrance
sincére des amoureux est ce nouveau dialecte de Rami. Le dialecte dans un de ses
textes est une simple structure grammaticale et i1l n'en utilise que rarement
les aspecte les plus populaires et donc les plus profondément locaux : une des

raisons du formidable succés en dehors de 1'Egypte des chansons d'Umm Kultim est
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qu'elle sont écrites dans une langue claire qui ne fait appel aux dialectalisme
que pour les outils du langage : les toil, moi, pourquoi, comment, ou, quand,
encore..., sont en dialecte mais le reste du vocabulaire est le plus souvent
emprunté A une langue classique moderne et simple susceptible d'étre comprise
dans tout 1'Orient. Les textes de RAmi sont les moine sujets aux fauz-sens de la
part des auditeurs arabes non-égyptiens. Un texte comme le précédent peut étre
sane grande transformation réécrit en classique, parce que la beauté de 1la
langue n'est pas son objet, mais d'abord la comminication du sentiment :

sakattu wa takallama ad-dam°’u ‘ala hawéh

wal qalbu kam ta'allama min qawli &h
tanzilu dumii°i ‘ala hudidi wa la tarham
wa aqdlu laka dumd°®i &uhidi la tusaddiq
d4’iman tukaddibuni f1 hubbl wa taqilu hadda*
w al wagdu sa-ya'kulu qalbl min di 1-'awgd®

la seule différence avec la version "dialectale" consiste en 1l'inversion du
verbe et du sujet (déjad faite dans le troisieéme vers non pas tant pour paraitre
classique que pour maintenir 1la métrique et permettre dans 1le chant
1'allongement symétrique du wAw de dumi’f et de judidi). L'utilisation du
préfixe b- est plus laissée au hasard : placé devant beyt’allem mais pas devant
tekaddebni et te<il. le b n'a pas & é&tre placé devant le verbe tenzel du
troisiéme vers ou la forme nue A4 une valeur modale, en 1'occurence
conditionelle : quand, ou si mes larmes coulent, tu n'as pas pitié. Le
placement du b obéit dans la chanson & des lois de métrique et d'assonance plus
qu'a l'emploi courant et tend dans la majorité des cas & étre occulté quand sa

présence n'est pas indispensable.
le masculin et le féminin

On peut comeencer a propos des premiéres chanesons d'Umm Kultim des observations
sur l'emploi des genres et le jeu du féminin-masculin qui seront complétées dans
le cadre de 1'étude de la chanson langue. L'occurence habituelle des conjugaison
au féminin se trouve dans les taqdtiq, tandis que les adwir et les monologues
sont conjuguée au masculin en sexe unique. Quand il y a une féminin dans les
textes, c'est toujours la personne & laquelle on s'adresse ou de laquelle on
parle qui est une femme et jamais le "je" de la chanson. Le sexe du "je" est

masculin quand i1 doit é&tre, mais tous les textes sont construits afin d'éviter
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un adjectif direct : ce n'est pas "je" qui est hayrdn ou bhazin ou farhdn, c'est
“albl, ou raibi. seul les adjectifs qui ne peuvent pas étre placés sur une des
métonymies de soi-méme, comme sadrdn (en état de veille, incapable de dormir a
cause de 1'abeence) ou wahid (seul et délaissé) sont laissés au masculin faute
de pouvoir é&tre cachés. On trouve pourtant au moins deux types de chansons
égyptiennes au début du siécle ou le "je” est féminin : les chansons des piéces
de théétre, monologues ou duos dans lesquels l'alternence masculin-féminin est
indispensable et d'autre part les chansons grivoises ou la féminité est
nécéssaire pour exciter l'auditoire, toute la délicieuse inconvenance consistant
précisément A entendre une femme se montrer aguichante. De mfme qu'Umm Kultim
chante des textes au féminin comme un homme chantant une femme, les chanteurs du
début du siécle n'étaient pas embarrassés de chanter des textes ou 1'interpréte
est censé é&ire femme, dans la mesure ou les chansons n'étaient pas & l'origine
écrites pour eux, & l'exception de °abd al Latif al Banna qui usant de sa voix
de fausset chantait parfois des compositions écrites pour lui au féminin (erhi
s-setéra-111 f-ribna absan gilrdnna tegrahna/tire le rideau qui donne sur nous
pour que les voisins ne nous causent pas de problémes, 1923). De nos jours, le
compositeur Sayyid M8kkdwl reprend une chanson écrite pour 1la chanteuse
libanaise $abdh “ana hena ya-bn el haldl, la ‘Ayza géh wa la kotr-e m4al " sans
causer de surprise, pas plus que MNuhammad ‘abd al Vahhdb chantant "sett el
babéyeb"de Fayza Ahmad, chanson d'amour d'une fille pour sa mére, mais ces deux
compositeurs ne font que chanter leurs propres compositions pour des interprétes
féminines. L'originalité d'un chanteur comme °abd al Latif al Banna était de
créer des succés écrits pour lui au féminin...Encore aujourd'hui, la chanson au
fénminin est assocliée & une idée de légereté dans laquelle se glisse un petit
frisson d'inconvenance. Il ne peut s'agir pour les interprétes respectables que
d'une partie limitée de leur répertoire. Le nombre de chansons dans lesquelles
figure le féminin dans le corpus d'Umm Kultim est de +toute fagon trés
minoritaire. C'est en 1932 qu'Umm Kultim chante les deux derniers textes au
féminin de sa carriére : Léh telawe°’fni et eanti fakrdni walla nasydni, de forme
tagtiqa.
1éh telawe’fni (RAmi/Qasabgl/1932)

zadhab
1éh telawe’ini w enti nir °*éni éh gara bének fel hawa w béni
léh telawe’ini?
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gugn
lanma habbétek endana hdli en‘adam nimi w endadal bAli
w en sakett-wagdl yenzalam hAli éh gara bének fel hawa w bénd
léh telawe‘ini?
fusn
léh tekAyedini koll-e ma tkallem léh tebawerini wel fu'dd sallem
kolle da yeballi <albi yet'allenm éh gara bének fel hawa w béni
l1éh telawe’ini?
gusa
el gardm aslo nagara w etmakken wel gamil yesher wed daldl yeften
w ehterdl bo‘dek 'amr mos$ momken 8h gara bének fel hawa w béni
16k telawe*fni?
gusn
esma°l &-54ki w erbami 1-bAki Fadda 14l ‘omro “albo yehwidki
ma ftakar marra lahzo yensédki éh gara bének fel hawa w béni
16k telawe‘fni?
pourquoi me tourmenter alors que tu es la lumiére de mes yeux

qu'est-1l arrivé & cet amour entre nous, pourquol me tourmentes-tu?

en t'aimant j'ai langui, perdu le sommeil, torturé mon esprit
sl je taisals mon amour je me brimerals, qu'est-il arrivé a cet amour entre nous

pourquoil me tourmentes-tu?

la passion nait d'un regard qui possede
la beauté ensorcelle et la coquetilerie envoute
supporter d'étre loin de tol m'est impossible

qu'est-il arrivé & cet amour enire nous, pourquol me tourmentes-tu?

écoute celul qul se plaint et ale pitié de qui pleure
et a passé sa vie 4 t'aimer de tout son coeur
1l n'a jamals pensé que son regard pourralt t'oublier
qu'est~il arrivé a cet amour entre nous, pourquol me tourmentes—tu?
Cette taqtiqa est dans sa structure une forme évoluée : Une mélodie différente
pour chaque gusn, innovation apportée 4 l'origine par Zakariyya Ahmad. De plus,
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plutét que de répeter le madhab dans son intégralité, seule le second hémistiche
de chaque vers est reproduit, ume rime différente pour chaque gusn. Le plus
frappant dans une telle tagidga est le niveau de langue : 1l s'agit d'un
vocabulaire presque classique enchassé dans une armature dialectale. Aucune
concession a la langue de la rue, aucun ba<“a de remplissage, aucun keda, ya nds
qui en appellent au pudblic, évacué de sa position traditionnelle d’observateur.
La chanson est toute entiére adressée A& l1l'étre aimé. On remarque 1'unité du
niveau de langue employé : c'est une langue dialectale recherchée, faisant appel
4 des termes classiques, mals sans utiliser de tournures poétiques typiques de
la langue des adwidr. Les phrases sont courtes et aucune image n'excéde un
hémistiche : c'est 14 un des apports importants de Rdml, qui en limitant 1'unité
signifiante & quelques mots permet la compréhension du texte, qui en raisons des
étirements propres au chant arabe peut facilement devenir obscur si une idée est
trop longtemps laissée en suspens. On ne retrouve aucun des préfizes b- de la
langue parlée, qui seraient obligatoires devant la plupart des verbes conjugués
a4 l'inpaccompli dans le texte. Il est cependant possible de déceler dans cette
tagtiqa les marques témoignant que RAmi n'est pas encore parvenu A se libérer
des clichés de ses prédécesseurs : une image comme el gardm aslo nagra ne peut
que rappeller le dawr "asl el gardm npazra® de °abdth al HamGli, de méme que la
1'inversion dans le madhab de w béni et fel hawa afin de permetire la rime en 1
est une technique appellée & disparaitre entiérement au profit d’'un plus grand
respect de la réalité de la langue parlée au cours des années 50.

la taqtiqa comme forme noble

La langue des tagdiiq des annéee 30 est en fait une forme dérivée de la langue
du dawr, qui disparait dans les années 30 et dont l'aspect "d'art noble" se
transmet dans certaines taqatiq et dans les monologues sentimentaux. Le dawr
était une forme de chant essentiellement masculin;il ne faut pas compreandre par
1A que les femmes n'aient pas chanté d'adwdr : La femme de °abddh al Hamdli,
Almaz (?7-1891), en interprétait a4 la fin du XIXe siécle, comme Nalak, HNadra,
Munira al Mahdiyya et Fathiyya Ahmad en Egypte et Marie Jubrdn au Liban dans la
premiére moitié du XXe siédcle, mais il était rare que les adwiar fussent écrits
pour elle, tandis que les taqgdtiq faisaient par pature partie de leur
répertoire. Avec la disparition, ou du moins le manque de popularité du dawr a

partir des années 30, il ne reste plus comme seule forme de chanson dialectale
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connotée comme "nable” que le monologue, qui permet plus difficilement le tarab.
C'est donc la taqtdga qui va évoluer et se scinder en un genre double, une
tagtiqa noble, et le genre léger ou coquin qui restera en vogue jusqu'aux
lendemains de la seconde guerre mondiale avant de disparaitre ou de se
transformer en chanson courte de type chanson de cinéma.. Les innovations, les
recherches visant & faire évoluer la taqtiqa, d'en faire le nouveau terrain de
recherche en musique sont la preuve qu'au début des années 30, cette forme
occupe le terrain occupé précédemment par les muwaSSahdt et les adwdr. La
tagtiga peut ainsi se concevoir comme un moule extemsible, que 1'on peut remplir
de paroles légéres comme de textes de haute inspiration. La taqidga des années
30 est intermédiaire emtre la fonction musicale du dawr dans les années 20 et
précédemment, et ce que sera 1'ugniyya dix ans plus tard. Ne disposant pas en
raison du manque d'avancement de la technique d'enregistrements de concerts
publics des années 30, 11 n'est pas possible de connaitre avec exactitude le
temps d'interprétation d'une des ces taqdtiq visant & la respectabilité. Les
remarques ironiques de la revue Rosa & la fin des années 20, citées par Fi‘'mat
Abmad Fa'ad, confirment que 1'interprétation des taq4tiq est plus rapide que
celle deas adwir et des monologues mais ces remarques ne préjugent pas de
l'interprétation des chansons diz ars plus tard. On peut imaginer que
1'interprétation des grandes jaqdiiq du répertoire kaltimien ressemble aux
versione en public de ees chansons courtes de films (versions publiques de
ganni-11 Swayya Swayya, zalaminl n-nds, ya °‘én ya °én, efrah ya <albi, ya 1é1t
el °id> dans les années 40, en raison de la similitude dans la longueur des
textes et leur niveau : ce sont des versions dépassant la vingtaine de minutes,
offrant toutes les variations et ornementations possibles, viesant au tarab. La
chanson kaltimienne cherche son modéle A la fin des années 30. Elle le trouvera
aprés l'expérience du Septiéme Art.
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II—TLes chansons courtes
A/ Présentation

De la fin des années 30 au lendemain de la seconde guerre mondiale, les deux
principaux artistes populaires égyptiens, Umm Kultém et Muhammad ‘abd al Wahhab,
cherchent leur vole et le moyen d'assurer leur succés, devant le developpement
du cinéma et des nouveaux moyens de diffusion et de communication. On peut
grossiérement distinguer dans leur production entre des chansons courtes, le
plus souvent légéres quand elles sont sentimentales, mais aussi religieuses ou
patriotiques, et des chansons longues, qui sont le dernier bastion de 1la
tradition musicale arabe, le terrain du tarab. Nous étudierons dans cette
premiére partie les chansons et formes courtes, cinématographiques ou autres,
interprétées par Umm Kulifdm des années 30 & la fin de sa carriére, en ne prenant
pas en considération les chansons courtes sentimentales antérieures a sa
carriére cinématographique.

Umm Kultém n'est Jusqu'aux années 40 qu'une chanteuse parmi d'autres,
connaissant plus de succés que ses colléguee, mais encore engagée dans une
compétition et jugée en fonction et par rapport aux autres. Les types de
chansons qu'elle interpréte, malgré leur originalité insufflée par Rami, et la
recherche musicale engagée par ses compositeurs, restent des adwdr, des taqdtiq
et des monologues. L'apparition du cinéma bouleverse ce paysage, et des genres
qui n'étaient apparus que depuis quelques années, comme la "nouvelle jaq}iga",
au vocabulaire choisi, disparaissent prématurément avec 1l'apparition d'umn
nouveau type de chanson.

C'est une chanson plus proche de la construction occidentale & refrain et
couplets mais sans betdna, avec un orchestre plus développé et des parties
instrumentales plus longues et au niveau formel des mélanges de genres : du
monologue ou du mawwdl 4 1'intérieur d'une méme chanson. On rencontre aussi un
plus grand souci d'expressivité, di aux nécessités de 1'expression dramatique.
On peut nommer ce genre de chansons la chanson de film, quand bien méme elle ne
figure pas toujours dans les films, car elle s'inspire d'un modéle, libre et
indéfini, né avec le cinéma. Les compilations de chansons cessent de faire
figurer la mention faqtidqa, dawr, monologue en exergue des chansons et annoncent
simplement ugniyya. La nouvelle forme n'est plus susceptible d4'étre reconnue

comme une forme fixe. On mettra A part les indications qui figurent dans
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l'ouvrage de Ni°mAt Abhmad Fu'ad, qui ne correspondent pas aux définitions
précédemment données et semblent assez fantaisistes.

La chanson de cinéma est une chanson essentiellement courte, d'une durée
n'excédant pas 6 minutes. Concentrée, elle n'est pas en principe destinée a
provaquer chez l'auditeur le ¢arab. Il n'est toutefois pas entiérement exact de
qualifier les chansons antérieures au cinéma et les chansons de films proprement
dites (qui coexistent avec des chansons réellement longues & partir des années
40) de chanson courtes, pour au moins deux raisons : la premiére est que les
enregistrements antérieurs aux années 40 aont sans exceptions des
enregistrements en studio, qui ne donnent pas une idée précise de la durée
d'interprétation en public du texte. Tout au plus peut-on compter le nombre de
vers et constater qu'il est en général moins é4levé que dans les chansaons
postérieures aux années 40. D'autre part, certaines chansons de films, courtes
et légéres, on parfoit fait 1'cbjet de versions en public : la chanson est alors
transfigurée et une taqtiga de film comme ganaf-11 Ewayya Ewayya devient un
sommet du tarab en se voyant étirée de 6 & plus de 25 minutes. Afin de
s'accorder sur une conception de chanson courte et de chanson longue chez Umm
Kultim, désignons la chanson courte, qui fait 1'objet de ce chapitre, comme soit
la chanson de film, soit la chanson patriotique ou religieuse <(en langue
dialectale dans cette étude), et toute chanson sentimentale qul ne viege pas
escsentiellement le tarad. Ces chansons courtes ne font pas 1'objet d'une
interprétation en public au cours d'un des fameux premiers Jeudis du mois, &
l'occasion desquels Umm Kuliim langait ees nouvelles chansons longues, qui
duraient en moyenne 60 & 90 minutes. L'interprétation en public des chansons
courtes n'avait lieu que dans le cas des festivités d'ordre national ou
militaire, et i1 s'est toujours agi de chansons patriotiques. Il est remarquable
qu'a partir des années 50, il n'y ait plus de chansons sentimentales en dehors
du modéle de la chanson longue, étudiée ultérieurement, et que les seules
chansons courtes subsistant soient les chansons patriotiques et religieuse en
langue dialectale ou classique. On tentera d4'établir la spécificité des chansons
en dialecte par rapport & celles de méme théme en langue classique, leur raison

d'étre et leur réle.



- 47 -

B/ La chanson au cinéma

C'est le compositeur Zakariyya Ahmad (1896-1961) qui le premier s'attaque a 1la
composition de chansons pour le cinéma, dans le premier film parlant produit par
1'Egypte, undodat al fi'4d, en 1932. Le film est un échec, les chansons sont
trop longues, durant plues de vingt minutes, et 1'héroine du film, la chanteuse
Nadra, reste statique devant la caméra comme 81 elle était sur scéne : on
constate que les genres traditionnels ne peuvent étre simplement imités sur
l'écran. Le "chanteur des rois", Mubammad °abd al Vahhdb obtient le premier
succés en 1934 avec la Rose Blanche': dans laquelle 11 jette les bases de 1la
chanson cinématographique : raccourcissement des introductions musicales,
digparition de la betédna, prépondérence des formes évoluées de la taqtiga avec
musique différente pour chaque ZJuen, se rapprochant du monologue, influence de
la chanson thédtrale avec ses duos, son expressivité, les personnages cessent de
chanter devant un orchestre et a 1l'instar de la comédie hollywoodienne se
soucient peu d'un accompagnement de musiciens non visibles. I1 est a noter que
le cinéma égyptien a toujours ressenti un certain malaise & accepter la fiction
du personnage chantant dans les situations les plus courantes : malgré le chemin
tracé par les films musicaux de °‘abd al Wahhdb, le héros des films musicaux est
essentiellement un chanteur ou une chanteuse dans le scénario, afin de pouvoir
Justifier les longues chansons devant un orchestre complet. Les films de Farid
al Atra& sont une parfaite illustration de cette difficulté A envisager 1la
musique "sortant de nulle part", convention de fiction souvent rejetée au risque
parfois de devoir prévoir des réles de chanteurs dans des films ou 1'intrigue
fait de cette insertion de la haute voltige.

Les films musicaux d'Umm Kultim suivent la voie montrée par Muhammad °‘abd al
Vahhab. Si les ouvrages traitant de 1'évolutior de la chanson arabe ont tendance
& attribuer 1l'évolution des formes aux seuls compositeurs, 11 convient de ne
jamais négliger 1'importance des auteurs : RAmi et Bayram al Tdnisi, Husayn al
Sayyid et le "Prince des Poétes® Ahmad §awqi pour ‘abd al WahhAb, sont autant
les créateurs de la chanson cinématographique que les musiciens Qasabgi,
Zakariyya, Sunbati et leurs successeurs.

I1 est nécéssaire de réaliser que ces différences de formes, qui peuvent
paraitre mineures ou sans importance en comparaison avec la liberté de forme de
la poésie et des textes de chamson en Occident, sont en Egypte des innovation

importantes, dans un contexte d'extréme conservatisme régissant les domaines
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concernant la culture et 1'expression artistique nationale. Chaque évolution de
la forme des chansons égyptiemnes, courtes ou longues, est 1'expression d'un
nouveau besoin de la société égyptienne face 2 sa nusique, une nouvelle
conception de la musique populaire. La chanson de film est le vecteur principal
de l'accession du plus grand nombre 4 un type de musique et une catégorie
d'interprétes qui n'étaient connus auparavant que par une minorité habitant 1la
capitale.

Victor Sahbab cite & juste titre 1l'exemple de la chanson gulli wa la thabbiZ ya
zén, dans le film “Sallama” (1945) comme un "exemple les plus importants de
dialogue musical représentant 1'apport de Zakariyya Ahmad au développement de la
chanson arabe et cinématographique en particulier®*, On peut, en partant de
1'analyse de Sahhdb, la developper :

gulll w la thabbi& ya 2én (Bayram al Tanisi/Zakariyya Abmad/1945)

Choeur: gulli w la thabbi& ya zén &5-e tegil el °*én lel °*én ?
U.K: lamma 1-‘én tedif-e pabib tgullo w la tehr845-e ragidb
ba‘id wegdlak walla garib w yém el wa‘°d-e tSifak fén
Choeur: béda whllah kaldm el °*én walldh kalm el ‘én lel ‘én
x: w elll yewdfi lel-mahbib be-ysm el wa'd-e °‘aléhd-e zndb
U K: yewdfi 1-°ahd-e w la yensdh eza kAn fiha Sefah w dawlh

w ydma zndb yegfarba-114h w rabbak walldh rabb-e gulab
Choeur: bada howwa 1-gil el matlad w alldh howwa 1-gdl el matlad
xX: gulll w la tehS4d-e maldm baldl el gobla walla barém¢
U.K: el gobla 1-gobla l-gobla?
el gobla en kdnet lel malhdf elll ‘ala ward el hadd-e yetdf
yAbodha bd4l el wahda 'ulif wa la yesma' len-nds-e kal&m

Choeur: wa la yema‘len-nds-e kaldm wa la yehSa len-nfis-e malénm
xX: gulli ya ‘Alem bel 'aswig el habb-e helw walla prég ?
U K: el hobb el hobb el habb?

ya halawto!
el hobb-e haldwto bel gentdr  yedigu menha gR4r w kbAr
haldwa ttol-e fel a’mdr eza ma yekinS-e wardha frdg
dis-mol et ne me caches pas mon joll, que dit l'ceil & 1'ceil ?
quand 1'ceill vait son amoureux, il lui dit : ne cralns pas les curieux

que tu revienmnes blentét ou plus tard

t . in al sab'a al kibdr fil aisiga al ‘arabiyya al au’dsira, Beyrouth 1987, pp 109-111, au cours du chapitre
consacré & Zakariyya Ahmad,
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ouv te voir le jour ou tu promets de rentrer ?
c'est bien la le langage des yeux, le langage d'un oceil & un oeil
celul qul est fidéle a4 son amant n’a-t-11 commis aucune faute le jour de 1la
promesse ?
qu'il remplisse sa promesse et ne l1'oublie pas sl elle est guérison et reméde
6 comblen Dieu pardonne de fautes et le Selgneur est seigneur des coeurs
c'est bien ce qu'll fallait dire, par Dieu c'est blen ce qui était demandé
dis-moi et ne cralns pas de reproches, le baiser est-1l licite ou interdit ?
le baiser le baiser le baiser ?
le baiser s'll est pour qui en a besoin, qui tourne autours de la rose des joues
qu'il en preane plutét mille qu'un seul et qu'il n'écoute pas ce que disent les
gens
dis-mol tol qui connait les désirs, 1'amour est-il douceur ou bien brilure ?
l'amour 1'amour 1'amour ?
comme 11 est doux !
la douceur de 1'amour se compte & la tonne, les jeunes la goitent comme les
vieux
c’est une douceur qul dure toute la vie si la séparation n'’est pas écrite
La chanson est parfois appellée "al fawazir", les devinettes, en raison de sa
construction qui rappelle les devinettes de Ramaddn, énigmes dont la réponse se
donne en vers. Umm Kultim répond & chacune des quatre questions sur 1'amour
posées par le choeur ou 1l'un des membres du choeur (dans le film ce sont les
voyageurs de la caravane qui transportent l'esclave Sallédma, dont Umm Kultdm
Joue 1le réle, qui forment le choeur). Le mndéle de cette chanson est sans
précédent dans la chanson arabe. Tout aussi intéressante est la langue choisie
par Bayram al Tiniei. Le film se déroulant & 1'époque abbasside, les chansons en
dialecte adoptent une facture bédouine dont on repére vite les égyptiannismes,
principalement dans le rythme de la phrase : les -e euphoniques correspondent au
rythme égyptien, la structure de la phrase est entidrement égyptiemne. Il s'agit
d'une version du dialecte égyptien dane laquelle la prononciation du g4f devient
le "g" dur, les da remplacés par hdda et le préfize b- supprimé. Une imitation
de dialecte bédouin aisément compréhensible par le public. Toutes les chansons
du film Sallé&ma sont écrites dans ce méme "bédouin de fantaisie”, et i1 est
remarquable que lors de 1'interprétation en public de la chanson gaani-11 Swayya

Ewayya tirée du film, Umm Kultdm ait rétabli une prononciation cairote du gim,
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tout en gardant le "g" dur pour le q4f, tandis que le gim est bien prononcé jim
dans la version d'origine. Bayram al Tinisi écrivit par la suite 1'ensemble des
opérettes des films de Farid al AtraS au cours desquelles les héros font le tour
du monde arabe et chantent plusieurs dialectes. Ces textes sont intéressants
pour observer la perception des autres dialectes par les Egyptiens et dans
quelle mesure ils sont "réinveantés" pour é&tre a la fols compréhensibles et
coller & 1'idée que le public s'en fait.

L'apport fondamental de la chanson de film dans 1'évolution des themes et de la
langue est A la fols comparable et différent de 1'apport du théAtre & la chanson
arabe. La chanson de thédtre est entiérement insérée dans 1l'action dramatique,
comme un air d'Opéra, le texte faisant allusion aux événements de la piéce et
aux noms des personnages. La chanson ne peut que rarement &tre sortie de son
contexte. Dans le cas de la chanson de cinéma, la raison d'étre de la chanson
est intermédiaire entre la chanson sentimentale classique et le réle dramatique
: la chanson correspond a un genre de situation, en rapport avec les événements
du film, mais compréhensible et utilisable en dehors. C'est & travers la chanson
de cinéma que la chanson égyptienne trouve son application a tous les événements
de la vie : si1 tous les Arabes peuvent trouver & une situation donnée des vers
de chanson égyptienne, c'est parce que le cinéma a créé un genre de chanson
faciles A répéter, réutilisables et détournables au gré des besoins. Une chanson
comme "h-a<4blo bokra" (Rdmi/Sunbati, m.Fat.m.: 1946-1947) ne peut-étre qu'une
chanson de film, et correspond parfaitement au réle de la chanson de cinéma :

h-a%4blo bokra w ba‘d-e bokra w ba‘d-e ba‘°do a<ul-lo bokra
h~a<4blo bokra
ya °*éni tibl la<ét habibi w kdn nagibli a<4blo bokra
a<ul-lo ahlan ye<ul-li sablan w yefit nahfrna men §ér ma nedra
w lamm-afito asul-lo bokra h-a“4blo bokra...
Je le rencontireral demain, et aprés demain, et aprés aprés je lui dirai 4 demain
Je le rencontrerai demain
guéris 8 mon oell, jf'al trouvd celui que j'aime
c'est ma destinée de le voir demain
Je luil dirai bonjour et i1 me répondra
et la journée passera sans qu'on s'en apergoive

et en partant je lul dirai & demain, je le rencontrerai demain

- e st e g et s e
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L'entrain du texte dénote une influence de Bayram al Tiénisi sur Ra&mi, qui oublie
un instant les malheurs du coeur et adopte une langue plus populaire. On
remarque ainsi um cliché habituel des adwir et des fagdifq anciens, comme “¢{ibi
ya ‘éni", qu'il faut rapprocher de l'expression " ‘éno malydna®, etre satisfait,
content : l'ceil qui a tant guetté son amoureux peut se reposer de sa quéte. Les
autres situations que l'on rencontre dans les chansons des films d'Umm Kultim
sont par exemple la veille du départ, bokra s-safar, demain c'est le départ,
(Rami/Zakariyya Ahmad ;Ln.Dananir‘.’ 1939-1040), la promenade en bateau, gamil ed-
dunya (RAmi/Zakariyya Ahmnad, ;Ln_.Fa'l_;ma': 1946-1947) :
gamil ed-dunya yehl&-l1 w ana weyy8k w sd‘et el <orb tehnd-11 ma domt-e ma‘8k
ya mahla 1-fosha fel mina w mig el bahr-e hawalina...
la vie est belle avec tol et je suis heureuse tant que je suis & tes cétés
comme 11 est agréable de se promener dans le port
les vagues de la mer nous entoureat

ou encore la chanson de mariage (d'un registre trop populaire, les chansons de
mariage ne faisaient pas partie du répertoire naturel de la chanteuse. Elle ne
chante une telle chanson qu'ad 1'occasion de son propre mariage dans le film
Faima. C'est sans doute un des seuls exemples de ‘ards chantant & son propre
farah dans le cinéma arabe...), la chanson de célébration du °id al Fitr, ya
1élt el °id, le retour au pays °ala baladi 1-mapbidb waddini, le salut du réveil
au matin ya gabdh el hér yalll ma‘’dna...Ces chansons correspondent en partie aux
chante populaires de la vie quotidienne, mais traités par les plus grands
musiciens et paroliers, diffusés par tous les média et devenant un élément de la
culture populaire commune & tous lee Arabes, 1A o0 une chanson folklorique ne
Jjouissait que d'une diffusion limitée. Une étude de la chanson de f£film
égyptienne entre les années 1940 et les années 70, fin de 1'Age d'or, ne
pourrait manquer de montrer en quel mesure la disparition des chants populaires
et des chants de corporation & la ville est remplacée par la quantité de
“"chansons de situation" produites par le cinéma. Toutes ces chansons de films
peuvent étre sorties du contexte dramatique du scénario dans lequel elles ont
leur utilité, pour étre ressorties en toute occasion od le texte correspond a
une situation vécue. Elles sg'écoutent de nos jours comme un résumé ou un
condensé d'une des tendances les plus populaires de l'art lyrique arabe. Bien
plus que les chansons des opérettes ou des piéces de la méme époque, peu
diffueées et trop 1limitées A une situation dramatique trés précise,
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l'universalité des chansons de f£ilms permit leur entrée dans la culture

populaire arabe comimine.



C/ La chanson patriotique

I1 faut d'abord remarquer que le rdle national d'Umm Kultim ne se limite pas a
ses seules chansons patriotiques, 4 ses seuls hymmes d'amour a 1'Egypte ou ses
odes aux dirigeants, de Fi'ad a HNasser. La voix d'Umm Kulidm fut un des
instruments de diffusion du Nassérisme, de méme qu'Umm Kultdm est redevable a la
révolution égyptienne de la longévité de sa carriére et de la diffusion de son
art. On a déja dit qu'elle était plus qu'une chanteuse. On se souvient de Nasser
déclarant que la voix d'Umm Kuliim était le seul élément qui lui donnait le
courage de résister lors de son incarcération par les Israéliens au cours de la
guerre d'indépendance de 1047, Umm Kultim était déja un instrument de propagande
utilisé par tous les bords au lendemains de la seconde guerre mondiale : sa voix
était utilisée par la BBC pour attirer les auditeurs du MNoyen-Orient, les
dirigeants évitaient toute déclaration les premiers jeudis du mois, qui seraient
passées inaperques avec le concert mensuel de la diva., Les autorités anglaises
firent pression pour obtenir 1l'interdiction de diffusion sur les ondes
nationales de sa chanson "as-siddn® (1946), gqasida écrite par Abmad Sawq1
exaltant 1'union entre les deux peuples égyptiens et soudanais.

Au dela des amnecdotes, innombrables, visant a4 montrer le réle privilégié qu'a
occupé et occupe toujours Umm Kultdm parmis les artistes arabes, on voit que
cette chanteuse représente ce que 1’'on pourrait appeler un phénoméne artistique
national, c'est & dire une forme d'expression artistique entiérement ancrée et
instruite dans la patrimoine et la tradition, mais collant aux évolutions du
pays et les précédant pour traduire et porter les aspirations de la Nationm.
L'art 4'Umm Kultim est un art national, et par conséquent un objet de fierté et
de légendes: si leur veracité est sans intérét, les légendes qui tournent
autours de la personne Umm Kuliim sont intéressantes pour ce qu'elle traduisent
de deférence envers un personnage qui, a4 la fin de sa carriére, quitte le monde
humain pour devenir une divinité de plus dans le panthéon égyptien;les
Egyptiens et les Libanais croient fermement qu'elle aurait brisé un micro par la
force de sa voix au cours d'un concert, les Naghrébins sont persuadés qu'elle
fit assassiner sa rivale Asmah&n, tous jurent que son fameux mouchoir renfermait
une boule d'opium...Le cortége d'anecdotes autours de la chanteuse ne fait que
grandir alors qu'aucun artiste actuel n'atteint une renommée comparable. I1 faut

remarquer 1'extraordinaire conservatisme de la société arabe en matiére de

musique : les chansons des années 30 et 40 de 1l'ensemble des interprétes de la
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génération d'Umm Kultim sont diffusés quotidiennement sur 1'ensemble des radios
arabes sans que les auditeurs ne semblent se lasser. Le seul discours entendu
sur cette répétition infinie des némes chansons vise A démontrer l'unicité du
phénoméne Umm Kultim et 1'impossibilité de ne jamais pouvoir réentendre une
chanteuse de ce niveau. Cette chanteuse est perque comme un des rares et seuls
objete de fierté indiscutable de la Nation Arabe sur le plan culturel au XXe
siécle, faisant aprés sa mort l'unanimité.

Le succés 4'Umm Rultim est inséparable de la marche vers 1'indépendance de
1'Egypte, ingéparable de la richesse et du developpement économique de 1l'Egypte.
Elle est un phénomdne au-deld de sa voix, maie parce qu'elle est un symbole. La
voix d'Umm Kultdm, &i sublime qu'elle puisse é&tre, n'a pas suffit a faire d'elle
Umm Kultdim. Son ascension et son accession au mythe est la résultante de
beaucoup de chance, de beaucoup d'intelligence dans la fagon de mener sa
carriére, et par dessus tout de circonstances politiques et économiques
particulidrement favorables. La chanteuse a eu la chance de commencer ea
carriére & 1'époque & laquelle apparurent les media modernes dans 1'Orient
Arabe, dans le seul pays ayant la puissance économique permettant de faire
rayonner son art. Elle fut ensuite portée, comme dans une seconde naissance,
par l'onde de choc du Nationalisme Arabe et du Nassérisme tout comme le
Nassérisme fit d'elle une de ses machines de guerre, l'utilisant non seulement
pour affirmer la supériorité culturelle de 1'Egypte dans un domaine aussi
sensible parce qu'aussi populaire que 1la chanson, y compris la chanson
sentimentale, mais aussli au premier degré en 1lui offrant une fonction
d'ambassadrice itinérante de 1la Republique Arabe Unie (la chanteuse était
titulaire d‘'un passeport diplomatique) au lendemain de la défaite de 1967 pour

aller collecter des fonds dans 1'ensemble des pays arabes.
La chanson patriotique en langue dialectale

Une fois remarqué que le "nationalisme" d'Umm Kultim n'est pas uniquement une
affaire de chanson patriotiques, mais aussi une dimension inhérente & son
personnage, on peut tenter de cerner les caractéristiques générales des chansons
patriotiques en langue dialectale qu'elle interpréta au cours de sa carriere.
Les chansons patriotiques sont un genre récent dans la chanson égyptienne, qui
s'est développé dans la seconde moitié du XXe siécle jusqu'd devenir de nos
jours une "figure impoeée" pour tout artiste qui désire réussir en Egypte (la
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télévision diffuse tous les Jjours, et particuliérement 1lors des journées
souvenirs d'évenements militaires, des chansons patriotiques filmées et mises en
scéne, dans lesquelles on retrouve des chanteurs de charme sanglés dans un
uniforme, ou des chanteuses comme §adya qui semblent emportées par la passion de
la patrie en versant des larmes sans doute sincéres). Non pas que le genre n'ait
pas de précédent : des hymmes au dirigeants du XIXe sidcle aux adwir a double
sens de Muhammad ‘utimidn en passant par les chansons de Sayyid Darwié€ au
lendemain de la "révolution® de 1919, on a toujours exprimé des sentiments
politiques et patriotiques sur de la musique. La nouveauté du genre s'exprine de
plusieurs maniéres : d'abord par la diffusion officielle et 1'usage qui en est
fait en vue de propagande, pour le régime ou pour le pays tout entier. D'autre
part par l'apparition d'une chanson a but d'éducation civique avoué,
fonctionnant comme un appel au peuple. Enfin, par 1l'emplol de 1la langue
dialectale dans les chansons patriotiques a partir des années 50, dans un cadre
tout autre que les poémes satyriques de contestation qui par nature s’écrivent
enr langue dialectale mais ne jouissent pas d'une diffusion officielle.

On remarque & la consultation du corpus des textes des chansons d'Umm Kultdm
qu'elle n'enregistra de chansone patriotiques qu'ad titre exceptionnel avant la
seconde guerre mondiale : le thréne du leader nationaliste Sa®ad Zaglél, gasida
écrite par Rdmi en 1927, et deux poémes d'Ahmad éhwqi en l'honneur du roi Fardq
en 1936 et en 1938. Ce n'est qu'a partir de la premiére guerre israélo-arabe et
des derniers soubresauts du colonialisme anglais qu'apparait, avant 1la
révolution, une nouvelle vague de chanson patriotiques, toutes 1'oeuvre de Rémi
et d'Ahmad ééwqi ou de HAfiz Ibrdhim (Migr tatahaddat °an nafsiha, 1951). Ce
sont des gasd’id et des an4dfid, en langue classique, des odes & la terre natale
ou la dimension militaire n'apparait pratiquement pas. Ce n'est qu'ad partir de
la révolution et plus précisément A& partir de la nationalisation du Canal de
Suez et de "l'agression tripartite” qu'apparait la chanson patriotique comme un
genre indispensable dans 1la carriére des chanteurs égyptiens. Les autres
vedettes de l'époque n'échappent pas plus qu'Umm Kultim & la régle, d'autant
plus que 1'engagement est généralement sincére, 1'enthousiasme du Panarabisme
étant le meilleur vecteur de la diffusion des arts populaires égyptiens a
travers le monde arabe et éventuellement 1'ensemble du Tiers-Honde entre
Bandoung et la fin des années 70. La période 1954-1958, quli est la période la
plus fertile en chansons patriotiques chez Umm Kultim est aussi la période

pendant laquelle elle ne présente aucune nouveauté dans le domaine de la chanson
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sentimentale longue, dont nous verrons plus loin les caractéristiques. On peut
penser que la chanteuse cherche dans ces premiéres années du Nassérisme
triomphant a4 assurer sa légitimité en s'alliant totalement avec le régire,
profitant de 1'admiration qu'éprouve le Rais envers elle, profitant de ce
"second souffle” apporté & sa carriére. C'est en 1956 que la chanteuse
interpréte pour la premiére foils des agdni waftaniyya en langue dialectale. Rami
n'en compose aucune et Umm Kulidm fait appel pour la premiére fois & des auteurs
nouveaux, y compris Bayram al TGnisi avec lequel elle se réconcilie. Les auteurs
de la nouvelle génération dont elle chante les textes sont °abd al Wahhab
Muhammad, Saldh Jahin et °‘abd al Fattah Mugtafa. Le premier deviendra 1l'un des
auteurs les plus prolifiques de chansons sentimentales des années 60, écrivant
pour l'ensemble des stars de 1la nouvelle génération des textes souvent
stéréotypés mais qui marquent une progression depuis le romantisme un peu
répétitif de RAmi. Le second est un des plus importants zaggdlin égyptiens, se
plagant dans la lignée de Bayram al Tdnisi, menant de front une carriére de
caricaturiste officiel du régime naseérien dans le journal "Al Abrdn', de
compositeur de chansons patriotiques, d'auteur d'operettes (sa plus grande
réussite, de l'aveu méme de ses détracteurs génés par sa trop grande collusion
avec le régime de Nasser, puis de Sadate et de NubArak, est la piéce de
marionnettes "el 1éla l-kebira" mise en musique par Sayyld Makkdwi). Il ne lui
composa jamais de chansons sentimentales, estimant que les exigences du chant ne
g'accordent pae avec la liberté de recherche poétique. Le dernier, ‘abd al
Fattéh Mugstafa, n'écrivit principalement que pour Umm Kultdm et Mubammad °abd al
Wahhdb des chansons patriotiques et plus tard des chansons sentimentales, comme
"lessa faker" (1963).

Analyse d'une chanson
Comme exemple de chanson nationaliste représentative, on peut étudier 1'hymne

(paSid> "aim be 'imin", juste postérieur a la défaite de 67 (°abd al Vahhdb
Muhanmad/Sunbati)

chaeur: %n be 'imAn w be rih w damir dis ‘la koll es-sa‘’b w sir
haas-e bladak wakdo °alék ‘dyez mennak sa‘’y-e kifr
(refrain) dis °‘la koll-e ga’b w sir

edd! 1-‘amalak gohd-e zydda dal 1hlds fe ‘amalné-‘béda
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9mn be 'Iimdn w be rih w damir dds ‘ala koll eg-ga“°b w sir

U.X: ebni w zawwed men amgddak ebnl le watanak w le awlddak
fakkar, ebhas, ezra‘, gamna‘’, koll-e mugdhed ha-ynil amalo
rabbena mu$ ha yedayya® abadan agr-e mukdfeh yet<en ‘amalo
ehla?, hadded, enteg, gaddar,  _balli bladak te<wa w tekbar
Sim be '1.min w be rib w damir dis °‘ala koll eg-ga‘’b w sir

(refrain)
yalli banét el haram “abl ez-zamidn be zamin
w banét lena f-‘asrena es-sadd-e fe Agwén*
kammel le magd el watan w ebni kamidn w kamdn
dallil 1'amal bel ‘amal yesbah wugidd mamdid
da-nta ma fi§ ya batal ma‘danak ensén
“im be 'imdn w be rih w gdamir dis ‘ala koll es-sa‘’b w sir
(refrain)
kollena gundl fe koll-e middn hena w hendk w f'ayy-e makén
ez-2urrd’® weyya s-sunnd’ ahl el °‘elm ma’® el fannén
zayy-e ma maléna hu<i< masri‘a nedd! watanna hSd<o kamdn
enwl, sammi, salll, kabbar, tewgal fé< el mu‘giza w aktar
<im be 'Imdn w be rih w damir dis ‘ala koll es-sa’b w sir
léve-tol avec fol, en ton 4me et conscience, écrase toute difficulté et va !
seul le droit de ton pays t'importe, 1l te demande beaucoup d'efforts
écrase toute difficulté et va !
fals encore un effort dans ton travall, le dévouement & la tdche est notre credo

leve~tol avec fol, en ton 4me et consclence, écrase toute difficulté et va !

construls et ajoute & ta gloire, construis pour la Patrie et tes enfants
pense, cherche, plante, fabrique, tout combattaat sera récompensé

Dieu ne fera jamals perdre son salalre & qui lutte et excelle en son art
crée, décide, produis, exporte, fortifie et fait grandir ton pays

leve-tol avec foil, en ton 4me et consclence, écrase toute difficulté et va !

tol qui a construit les pyramides longtemps avant le Temps
tol quil nous a construit & notre époque le barrage & Assouan

achéve la gloire de la Patrle, construis encore et encore

X ; Bien que s'écrivant avec un ﬂn'ﬂsvlnf le non de la ville se prononce .A;vén':omne 5'i1 élait éceit avec un sdd
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fals que 1'espoir par le travail devienne présence perpétuelle
tol qui es un héros, 11 n'y a personne de ton étoffe
léve-tol avec foi...

nous sommes tous un soldat sur chaque place, ici, la-bas, et partout
les cultivateurs avec les ouvriers, les sclentifiques avec les artisans
comme nous avons obtenu nos droits légaux, donnons son di & la Patrie aussi
désire, nomme, prie, dis que Dieu est graand
tu atteindras le miracle et méme plus
leve-tol avec foi...

Comme la plupart des chansons nationalistes, cet hymne ne suit pas un modéle
fixe, ressemblant A une ugaiyya sentimentale & quatres couplets et refrain mais
en ne gardant ici que trois couplets. Le refrain, qui commence la chanson, n'est
interprété que par le choeur, tous les couplets se terminant par le méme vers,
qui est ausel le premier et le dernier du refrain. La phrase musicale de la
seconde partie du vers dans le couplet est la méme que la fin du refrain, mais
la chanteuse commence le vers sur une mélodie différente de celle du choeur, qui
se répéte dans tous les couplets. C'est une forme qui rappelle plus ou moins la
tagtiga mais toute ressemblance n'est que formelle. Nalgré un texte assez long,
la chanson est fort courte (moins de 6 minutes) dans son enregistrement
disponible:*aucune phrase n'étant répétée, ce qui est peu courant dans les
chansons 4'Umm Kultim, basées sur la reprise et la variation. C'est 1la une des
caractéristiques des chansons patriotiques que de ne laisser aucune place au
tarab et aux fioritures du chant arabe. Ce sont les seules chansons pour
lesquelles le texte est plus important que la maniére dont il est chanté. La
mélodie est prenante et facile A retenir, sans grande recherche musicale mais
efficace et propre & étre chantée par tout auditeur.

La langue dialectale de cette chanson est symbolique de 1'irruption de "1'arabe
de presse” dans la langue parlée courante, de 1l'apparition et de 1la
"dialectisation” d'un stock important de mots et d'expressions qui aprés avoir
été lus pendant des générations dans la presse quotidienne ont fini par rompre
le barrage de la diglossie et venir s&'installer dans la langue quotidienne.
L'exemple le plus clair de ces termes devenus partie intégrante du dialecte est
la suite d'impératifs lancés au peuple qui doit dans toutes ses composantes les

comprendre. Si 1l'auteur n'était pas sir que 1l'ouvrier et le paysan soient & méme

% ; disponible sur cassette Somo Cairo 82025, vendue en Egypte, Non distribué en France,
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de les comprendre, il ne les aurait pas employés. Ce sont les termes des
éditoriaux de Haykal que 1l'on retrouve dans la chanson de °abd al Wahhad
Mubhammad: produire, exzporter, créer, fabriquer, etc. On remarque dans le dernier
couplet que les paysans fellqhina sont devenus des zurrd®, cultivateurs,
conformément & la dénomination journalistique. Le temps le plus employé dans ce
texte est & 1'évidence 1'impératif. L'emploi de 1'impératif est rare dans les
chansons sentimentales en dehors des exhortations & 1'étre aimé. Ici, la chanson
entiére est une exhortation au peuple égyptien.

Le choix du dialecte pour une chanson fonctionnant comme une exhortation n'est
pas innocent. En effet, on constate que les chansons patriotiques en langue
classique sont plus des odes d'ordre général & 1'Egypte et 4 sa beauté que des
appeles au peuple. La chanson d'Umm Kultim vise avant tout & faire passer un mot
d'ordre. C'est ainsi que toutes les chansons dédiées personnellement a4 Nasser et
qul touchent au culte de la personnalité sont en langue dialectale, tandis que
les évocations de la beauté du paysage égyptien sont souvent en langue
classique (on peut citer comme contre-exemple la chanson "tidf w Bdf" (‘abd al
Fattah Mugtafa/SunbAti/1967 4 la suite de la défaite), exemple cependant unique
de zagal dédié A& la seule Egypte, du moins dans ses premiers couplets, le
dernier étant tout entier destiné au za‘im.

Le vocabulaire habituel des chansons sentimentales n'’est pourtant pas suffisant
pour appeller les forces vives du pays : 11 est donc nécéssaire d'emprunter du
vocabulaire & l'arabe classique, mais ce n'est pas le méme vocabulaire classique
que l'on emploie dans les chansons dialectales et dans les qagd'’id : d'ume part
on utilise le vocabulaire de la pnésie néo-classique, & 1'exemple de §awq1 et de
Hafiz Ibrahim, vocabulaire réservé a4 la masse (grandissante) des citoyens ayant
eu l'occasion d'étudier, qui font 4'Umm Kultim une chanteuse des iatellectuels,
se reconnaissant dans la langue qu'utilise l'artiste pour chanter la Patrie, et
d'autre part les auteurs d'Umm Kultdm utilisent la langue que l'on qualifie
d'arabe moderne, d'arabe de presse, afin de faire passer un message plus
impératif dans le reste de la population.

La syntaxe du texte, comme dans les chansons sentimentales de 1'auteur qui
seront étudiées ultérieurement, est en accord avec la syntaxe dialectale de
1'égyptien : 1l'ordre sujet/verbe/complément est respecté, la conjugaison utilise
1'inaccompli avec le préfixe ha pour marquer un futur, et si l'on ne retrouve
pas de préfixe b- c'est qu'il n'y a pas de verbes & 1l'inaccompli susceptibles

d'étre préfixés : le seul verbe est neddi, dans le troisiéme vers du dernier
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couplet, et la forme de base est utilisée en raison de la valeur modale de la
conjugaison, qui correspond A& un “fal nu°{1i” en arabe classique. Mais si le
moule est un moule dialectal, le message est exprimé dans une langue vide
d'expressions ou d'images populaires, mais semblant plutét un assemblage des

slogans que l'on peut lire sur les calicots placés dans les rues du Caire.
Les thémes patriotiques

Les thémes des chansons patriotiques d'Umm KultGm varient naturellement en
fonction des événements vécus par la Patrle. En ne considérant que la période
nasserienne on trouve avant 67 les thémes suivants : 1'hymme a la révolution
(“suwwdr wel fher mada suwwAr”, révolutionnaires jusqu'au bout, 1961), 1l'ode au
dirigeant <(la chanson "ya Gamil ya misdl el wataniyya”, Gamil, mnodéle de
patriotisme, 1956 et 1963*, é&crite par Bayram al Tdnisl, ou "ez-za’im wes
sawra”, le leader et la révolution, écrite par °abd al Fattdh Mugtafa, 1963), le
barrage d4'Assouan ("hawwelna magra an-nil®, nous avons dévié le cours du Kil,
1965), et enfin 1l'hymme pur A la Patrie, aux allusions martiales, dont le
meilleur exemple est le nadid "walldh zamin ya seldhi" (Saldh Jahin/Kamdl al
Tawil/1956) :

walldh zamdn ya seldhl esta<t-e lak fe kefdhi
enta? w <idl ana g4kl ya harb-e walldh zamén...
¢a fait longtemps, mon arme, tu m'as manquée dans le combat
parle et dit que tu es 1& 6 guerre, ¢a faill longtemps

qui fut prit comme hymne officiel de la République Arabe Unie. Dans l'ensemble
des chants patriotiques de 1l'époque nassérienne précédant la défaite, la
référence a la révolution est constante. le ton incite & la fierté vis-a-vis des
grandes réalisation et comstructions, chaque mention d'une classe sociale étant
une allusion aux réformes politiques : aux paysans la réforme agraire, aux
ouvriers l'effort d'industrialisation, aux intellectuels le réle-phare dans le
nonde arabe., Aprés la défaite, on ne trouve pas de chant de lamentation, si ce
n'est indirectement la chanson sentimentale en arabe classique "al atldl”, les
ruines, qui bien que chantée en 1966 pour la premiére fois fut souvent reprise

par la suite, et toujours comprise comme une allusion & la défaite. "<dm be
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'imin® représente bien le ton dee chansons suivant la défaite, qui perdent leur
allusions & la Révolution et A 1'Arabité pour retrouver un pharaonisme oublié
dans les années d'union et de leadership incontesté du monde arabe : allusion
aux pyramides et A la nouvelle pyramide qu'est le Haut-Barrage. Plutét qu'un
laudatif des accomplissements depuis la révolution, ce texte appelle A 1la
construction du pays et & un prolongement de 1l'effort déja consenti. Les
références religieuses ne doivent pas étire prises pour une nouveauté découlant
d'une nouvelle orientation du régime aprés la défaite : de méms que la chanteuse
a toute sa vie interprété des qasd’id religieuse, et de trés rares textes
religieux en langue dialaectale, comme el “alb-e ye°Za< koll-e gamil (Bayram al
Tinisi/Sunbati/1972), ses chansons nationalistes ne manquent pas d’'allusions,
toujours discrétes, A& la religion, présentées comme des allusions a Dieu sans
référence explicite a 1'Islanm, dans une volonté d'unification de la Ration.

La vague des chansons nationalistes reprit & la suite de la guerre de 1973, sans
Umm Kultim qui avait alors quitté la scéne, avec des chanteurs comme °‘abd al
Halim HAfiz. Ce type de chansons est maintenant couramment pratiqué, et concourt
au cloisonnement des genres qui frappe la chanson égyptienne, chaque artiste
devant faire ses preuves dans la chanson courte et dams la chanson longue, dans
la hafifa et la te<ila, la chanson sentimentale et la chanson patriotique, sans

que les moindres signes d'innovation ne se fassent, jusqu'a présent, ressentir.
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IIT—TLa chanson longue sentimentale
A/ Les caractéristiques générales

Raccourcissement des textes, généralisation d'un modéle issu de la taqtiqa,
expressivité et tentatives de mise en forme dramatique ne sont pas les seules
voies suivies par 1'évolution de la chanson égyptienne a partir de 1'apparition
du cinéma. Alors méme que se dessine cette chanson cinématographique, inventée
par Muhammad ‘abd al Vahhdb et parfaitement exprimée par les chansons d'Umnm
Kultém, un genre inverse vient contre-balancer 1'entrée de la chanson arabe dans
l'ére de la variété. Ce genre inverse ne sera pratiqué a de rares exceptions
prée que par les deux géants de la musique arabe de grande diffusion dés les
années 40, Umm Kultim et ‘abd al Wahhdb : c'est la chanson longue.

Ces deux artistes, dont la renommée précéde le ocinéma, 1'élargissent par le
cinéma et se font connaitre par ce moyen dans tout le monde arabe par le plus
grand nombre. Ils eont aussi les premiers 4 abandonner le cinéma A& la fin des
années 40, alors méme que 1'industrie est devenue florissante et que 1'Egypte
commence d'inonder les pays voisins de ses praoductions. Toute une génération
d'artistes formés & la vieille école du chant religieux pour les uns et des
cabarets et casinos pour les autres (parfols les deux), se lancent dans cette
aventure et ne 1l'abandonnent que dans les années 70. Umm Kultim et Mubammad ‘abd
al Vahhdb, qui ont montré la voie de 1'ugniyya sinemd’iyya, ont sans doute
compris que sl la chanson égyptiemne se limitait maintenant & la chanson
cinématographique, il y avait danger pour la chanson égyptienne de grande
diffusion de se limiter & un modéle léger, et ainsi d’une baisse de niveau
généralisée du chant égyptien : plus de qagd’id obtenant un 1large succes
populaire et plus de jarab. Il faut noter que ce sont les seuls artistes & avoir
fait figurer des chansons en langue classique dans 1'ensemble de leurs films a
de rares exceptions prés (°abd al falim HAfiz chantant “gi’tu la a‘lamu min
ayna" dans "Al HatAya”, 1962, ou une chanson d'Asmahdn dans son dernier film
Garam w Intiqénf en 1944). Tout le domaine de la chanson classique leur étant
laissé, 11 leur reste & inventer une nouvelle forme de chanson classique mais
modernisée, sans reprendre les anciens mndéles de la taqidqa, du dawr ou du
monologue quand il s'agit de chanson en langue dialectale, formes balayées par
la chanson de film, mais une forme qui deviendrait le dernier récipendiaire de

1'esprit méme du chant arabe : le tarab.
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Les chansons de film sont des chansons de grande consommation trop rapides et
trop rapiderent écoutées pour produire un effet de tarab lors de leur audition
(3 moins d'étre entiérement transformées lors d'interprétations en public, comme
nganni-11 &wayya Ewayya”, devenant alors pratiquement des chansons longues du
type qui va étre étudié ici). La raison d'étre de la chanson longue est de
fournir un cadre qui contrebalance la chanson plus ou moins légére des films,
d'offrir un support au genre mnoble, qui comprenne la legon de la désaffection du
public pour les anciens modes du tarab, mais qui permette de perpétuer cette
tradition essentielle de la musique arabe.

L'apparition de cette chanson longue est consécutive A la transformation-
disparition de la taqtdqa et a la création de la chanson de film, mais le vide
qu'elle comble est autre : il s'agit de trouver un nouveau moule pour la chanson
sentimentale noble, une forme propre A générer le tarab et permettre 1°'éxecution
de toutes les virtuosité du chant arabe, un cadre pour les variations et les
tagdsim qu'interdit par définition la chanson de cinéma, une forme de chanson
faite pour les concerts publics perpetuant la tradition en la transformant.

I1 n'est pas possible de donner de date exacte de 1l'apparition de la chanson
longue ni méme de déterminer de fagon rigoureuse dans quelle catégorie une
ceuvre doit se placer. La chanson considérée dans cette étude comme la premiére
chanson longue est "f4ker lamma kont-e ganbi”, 1939, long monologue comportant
des semblants de refrains, qui en raison de sa structure et de la longueur du
texte semble marquer une palier dans 1'écriture de la chanson égyptienne. On
peut de méme prendre comme référence le poéme "udkurini®, qui bien qu'en langue
classique ne peut é&tre considéré comme ume gasida et représente plutét la
version classique de 1°'ugniyya dialectale en formation. La plupart des chansons
des années 40 écrites par Ahmad R4mi et composées par Rydd al SunbAti existent
en deux versions, une d'une douzaine de minutes et une autre dépassant les 20 ou
25 minutes. Ce sont des chansons que l'on peut qualifier de "mi-longues", mais
qui dans leur exécution et leur forme appartiennent au genre décrit ici comme

chanson gentimentale longue.
La forme
Cette chanson longue est une nouvelle forme, aussi bien du point de vue musical

que du point de vue de l'écriture, et comme la chanson de cinéma, elle nait d'un

mélange dee genres, mais ne vise pas au méme but que la nouvelle chanson
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véhiculée par le cinéma. Sa longueur est un phénoméne vocal avant d'exprimer une
réelle longueur des textes : la plupart des chansons longues antérieures aux
années 60 pourraient étre chantées en une dizaine de minutes, mais ce n'est pas
seulement gréce & la répétition que 1'exécution du morceau dépasse 1°'heure, mais
aussi en raison de 1l'insertion au cours du chant de parties exclusivement
instrumentales, entre les phrases et entre 1les couplets, comme autant
d'introductions se plagant au début de chaque couplet en plus de 1l'introduction
générale de la chanson.

On peut d'ailleurs se demander si 1'inflation de phrases instrumentales dans la
chanson longue ne vise pas a faire connaitre le compositeur a travers la
célébrité de l'interpréte. Cette démarche est claire A& partir des années 60
quand la coopération entre Umm Kuliim et Muhammad °abd al WVabhdb provaoque la
nécéssité pour chacun des deux artistes de marquer une chanson de leur empreinte
et de gagner la bataille de la célébrité, d'ou le formidable développement et
allongement des introductions musicales, devenues laboratoire d4'expérimentation
et de recherche musicale arabe. Le compositeur tente, principalement dans les
années 60, de "gagner la partie” avant que la chanteuse n'ait ouvert la bouche.
C'est 1A une compléte transformation de la notion de compositeur dans la musique
arabe qui va de pair avec une sacralisation de la mélodie fixée au dépens de
l'improvisation qui était jusqu'a 1'époque du cinéma 1'Ame du chant arabe. On
voit d'ailleurs apparaitre de nouveaux titres qui font du misiqi, musicien du
début du sieécle un mulahhin, compaoeiteur, puis un misiqdr. Nubammad °abd al
Wahhab se présente alors comme "misiqdr al agydl”, musicien des génératiomns, et

Balig Hamdi le "misiqdr al £abd4ab”, musicien de la jeunesse.

De méme que la chanson de film est un développement de la taqtqa et se présente
souvent comme une chanson de forme taqtiga dont la différence avec le modéle du
début du siécle doit étre essentiellement cherché dans les thémes, la musique et
la fagon d'utiliser le moule plutét que le moule lui-méme, la chanson longue est
essentiellement dérivée du monologue, auquel elle emprunte la richesse musicale,
parfois la progression dramatique, le fait de "raconter une histoire", mais
surtout cet aspect d'un moment de reflexion, d'une interrogation de soi-méme et
de 1'amant sur une relation amoureuse. la chanson longue emprunte sa raison
d'étre au monologue, sa langue dérive de la langue du dawr, mais sa construction
hésite entre deux modéles, qui sont un monologue A phrases répétées (musicales
aussi bien que textuelles) et la taqtdga sur-développée, en adoptant le systéme

des refrains et des couplets.
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La forme idéale qui emporte la suprématie A4 partir des années 50 est une chanson
d'une trentaine de minutes en enregistrement en etudio, durant plus de soixante
minutes lore de 1'interprétation en public au cours de 1l'un des premiers jeudis
du mois. Elle commence par une longue introduction musicale, Jjouée par un
orchestre qui n'a plus qu'un lointain rapport avec le iaht originel, composé
dans les années 50 d'une vingtaine de musiciens, parmi lesquels priment les
violons. Le °‘dd se fait peu entendre, victime d'une inflation instrumentale qui
culmine dans les années 60 avec une quarantaine de musiciens et 1l'introduction
d'instrunents occidentaux comme accordéon, orgue, guitare etc. Le chant commence
par un premier couplet trés court, qui n'est en fait que le refrain allongé, et
trois couplets complets commengant eux aussi par umne courte introduction
musicale. On assiste & une multiplication des phrases instrumentales entre deux
phrases chantées (14zima), et des "mini-introduction" entre deux couplets et
méme entre deux parties de couplet, qui s'allongent dans les chansons des
années 60 et 70 pour permettre & la voix de la cantatrice vielllissante de se
reposer. I1 est net que le rapport chant/musique dans les chansons des années
1960 et 1970 évolue dans le eens d'une diminution du temps chanté vis-a-vis du
temps instrumental, et ce chez l'ensemble des interprétes. La chanson longue-
type se termine par le refrain, qui subit parfois des altérations dans le cas
d'une progression dramatique au cours de la chanson. La chanteuse répéte chaque
couplet deux ou trois fols au cours d'un concert, en fonction de la demande du
public qui interrompt 1'introduction musicale du ocouplet suivant par ses
applaudissements afin d'obtenir le retour au couplet précédent. Les variations
et les improvisations, lors des coacerts publics (on n'en trouve pas dans les
enregistremente en studia),sont en général placées dans le troisiéme ou dans le
quatriéme couplet, & partir du moment od le public est complétement entré dans
le jeu de la chanteuse. Leé public comprend aussitét qu'il va y avoir une
variation quand la phrase est répetée plusieurs fois avec d'infimes différences
et qu'une situation de tension se crée. L'auditoire attend que la chanteuse
parte dans une mélodie franchement différente, ou repremnne l'air sur 1'octave
supérieure. Parfois la tension reste suspendue et Umm Kuliim n'amorce pas la
variation attendue, parfois elle la commence dés le premier mot du couplet.
Jusqu'a la fin des années 50, avant la maladie du compositeur et ‘awwdd Mubhammad
al Qasabgi, un tagsim de °‘dd puis de géndian vient rompre la tension émotionnelle
de la variation. Il est net & la fin de la carriére de la chanteuse que ses

variations théoriquement improvisées sont en fait entiérement préparées* (la

¥ : C'est le cas des variations dans 1a dernidre strophe de 1a ch '
Mubannad/Nubannad al Mavqi/1970), enregistrement § i chanson es‘a/ rdbak ('abd al Wahhab
asabhorni (Rini/Sayyid Makk8ei/1972), anregistrenent Sons buine oq, S"0U @1 Egyple, ou la troisidne strophe de ya




_66_

perfection du jeu de 1'orchestre atteste que 1'improvisation A& é&té répétée) et
s'assimilent plus & des mawAwil tels que Hubammad °‘abd al Wahhab les place a
1'intérieur de ses propres chansons longues (que le chanteur n'interprétait
jamais en public, A& 1l'exception de "koll-e da k&n 1éh", 1954, ayant
définitivement abandonné la scéne & la fin des années 30).

Les artisans de cette forme sont autant les musiciens que les auteurs ou les
poétes : les trois principaux compositeurs des années 40 Qasabgi, Sunbati et
Zakariyya Ahmad, mais aussi le "Podte de la Jeunesse® Ahmad Rimi et le “§ay§ al
zaggAlin al ‘arad® Bayram al Tinisei. La période de coopération entre Umm Kuliim
et Bayram al Tinisi est limitée dans le temps, (1942-1947, 1959-1960), mais par
contre 1'association entre la chanteuse et Ahmad R4mi ne peut étre considérée
statiquement et on ne peut regarder le Radmi de 1935 comme celui de 1970. Il est
intéressant de rechercher quel est sa part dane 1'élaboration du mythe
Kaltdmien, dans la création des nouveaux clichés de la chanson égyptienne et son
éventuelle responsabilité dans la stagnation de son niveau a partir des années
60.

Les thémes : quel amour ?

La chanson d'ampur & la fagon de RaAml acquiert dans les années 30 ses themes, ou
plus précisément le modéle de plainte amoureuse, d'une fagon quasi-définitive :
une apostrophe lancée & 1l'étre aimé qui ne concerne que deux personnes, dans
laquelle le public n'est concerné qu'ad titre de voyeur et d'individu, que
1'auditeur peut réutiliser et appliquer & sa propre expérience. L'"aimant" chez
Rami n'est pas dans une situation dans laquelle 11 aurait loisir de donner des
legons de bienséance en amour. Il ne s'agit que de se plaindre, en s&'adressant
directement 4 un amant qui ne peut pas é&tre présent pour écouter la plainte. Le
discours des adwir peut se tenir & 1'amant devant soi, mais la plainte
kaltimienne n'est caoncevable qu'en étant seul. C'est une plainte du présent qui
se méle A& une idéalisation du passé. Passé et présent sont d'ailleurs des
dénominations peu exactes en ce qui concerne la poésie de Rdmi : on ne rencontre
qu'accompli et participes actifs, inaccomplis non précédés du préfixe b- qui
sert 4 fizer 1l'action dans le présent. RAmi conjugue avec une imprécision voulue
le verbe dialectal. L'absence des préfixes b, trés fréquente chez Rami, vise
partiellement (en dehors des nécessités d'éviter une répétition lourde de 1la

méme lablale) & faire passer & travers les inaccomplis en état de “non
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conjugaison" un sentiment de loi universelle de 1'amour, d'éternité des lois de
1'amour, en dehors de la situvation précise décrite par la chanson, comme si le
personnage qu'incarne la chanteuse sur scéne dérapait sur un discours général
sur 1l'amour, n'étant pas heureuse ou malheureuse maintenant, mais par nature. Il
est remarquable qu'on ne rencontre aucun futur dans les chansons de R&mi, et que
les conjugaisons correspondantes a 1'usage courant de 1'égyptien ne font leur
apparition que dans les chansons de la génération suivante, les paroliers qu'Umm
Kultim utilise A partir du début des années 60.

Les auteurs de textes qui écrivent pour Umm Kultim & la sortie du "régne sans
partage" d'Ahmad Rami et de RiyAd al Sunba{i sont tous issus de cette génération
qui a collaboré avec la nouvelle vague de vedettes qui on connu leur plus large
succés A travers le cinéma : ‘abd al Halim HAfiz (1929-1977), Parid al Atrad
(1915-1974), §adya. Fayza Ahmad (1926-1983). Les paroles des chansons qu'lls
écrivent pour les chanteurs de la nouvelle génération, et particuliérement pour
*abd al Halim Hafiz, sont précisément une réaction contre la plainte passive a
la fagon de Rdmi. Ce sont souvent des textes d'amour heureux, utilisant un
vocabulaire autre, et empruntant certains de leurs clichés a la chanson
sentimentale européenne : évocation de la nature, rare dansg la tradition arabe
(sinon parfois chez Bayram al Ténisi) , mais surtout une conception plus
dynamique de la relation amoureuse dans laquelle l'amant dégu a le droit de
réagir : c'est un personnage différent qui fera a travers leurs textes son
apparition dans les années 60, une Umm Kultdm qui ose répondre aux coups de son
amant éternellement injuste, tout en se fondant dans la mythologie du personnage

qui est né a travers la chanson longue des années 40 aux années 50.
Le masculin et le féminin

C'est 1la qu'il importe de s'intéresser a 1l'emplol exclusif du masculin qui, issu
de la tradition pour des railsons analysées précédemment est conservé par
Rami,puis encore renforcé par 1'adhérence absolue des autres paroliers & ce
dogme. On a coutume d'y voir une survivance de la poésie classique ou 1'emploi
du masculin correspond soit a une volonté de pudeur, de masque de la personne
aimée qui est en réalité une femme, soit a un réel amour porté & un gargonm,
sincérement chez Abi Huwwds ou simple effet de style pour des podtes comme
Mutanabbi, qui n'ont sans doute jamais éprouvé le moindre attrait pour des

gar¢one mais obéissent 4 un genre. On peut en Egypte de nos jours encore
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travestir l'étre aimé par le terme el lelw, le mignon, quel que soit le sexe
réel de 1'intéressé (I1 serait d'ailleurs instructif de rechercher en quel
mesure ce travestissement est naturel ou s'il est une influence de la langue des
chansons sur le parler de la rue, les deux parlers influengant 1'un sur
1l'autre). Mais on s'apergoit d'une part qu'un grand nombre de textes en langue
dialectale utilisent 1'alternance logique du masculin et du féminin, et ceci
depuis le XIXe siécle. D'autre part, la plupart des textes modernes en langue
classique ont répudié cette ancienne "clause de style”. La chanson des films &
partir des amnnées 50 tend & répudier cette clause de style pour les chanteuses
qui s'affirment auv féminin dans leurs chansons (gadya. Sabah), tandis que les
hommee chantent le plus souvent intégralement au masculin, a 1l'exception de °abd
al Halim HAfiz qui chante parfois 1l'étre bien-aimé au féminin comme le veut la
logique;cette caractéristique est d'ailleurs un des traits du "modernisme® de ce
chanteur par rapport & son concurrent Farid al Atraé&.

Le maintien de cette tradition dans les chansons d'Umm Kultim correspond & une
volonté délibérée de coneerver 1l'ambiguité : si dans les rares chansons qu'elle
chante au féminin au début de sa carriére 11 y a déja une inversion des sexes
pulsque c'est la personne aimée qui est femme et non 1'interpréte, la chanson au
masculin envisage tout en un sexe unique;Umm Kultim est une femme qui parle
d'elle méme comme si elle était un homme amoureux d'un homme, ou plutét afin
d'éliminer toute connotation homosexuelle qui ne s'y trouve pas, comme si elle
était un personnage neutre amoureux d'un personnage neutre. Toutes les
combinaisons possibles de couples peuvent se reconnaitre dans la chanson
kaltimienne. On peut voir dans la plainte continuelle d'Umm EKultim puis sa
"prise de conscience®” et son début de révolte dans les chansons des années 60
une réflexion de la situation de la femme égyptienne et de la femme arabe face &
un amant, un mari & la mentalité orientale, ou les pesanteurs d'une société
machiste*. C'est 14 une vue biaisée et Umm Kultim aurait fait bien peu pour la
cause féminine si sa seule contribution avait été de chanter sa complaisance
dans son esclavage. On est certes tenté de vouloir faire correspondre la révolte
de la femme Umm RKultiGm dans ces chansons A 1l'évolution des mentalités sous le
Nassérisme, d'autant plus que le public 4'Umm Kultim est réputé é&tre
essentiellement masculin. En fait, le public de la chanteuse, on le voit en
consultant les enregistrements vidéo de ses concerts est parfaitement mixte,

mais au-deld méme de son public, le but de la chanteuse est d'exposer une

N Enn e me———— o "o
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situation universelle, susceptible d'avoir été vécue par tous, hommes et femmes,
et qui fait la force du message d'Umm Kultidm.

Mais ce n'est pas uniquement la volonté plus ou moins consciente de vouloir
réserver toutes les possibilités de combinaisons amoureuses en gardant un sexe
neutre, c'est aussi le désir de conserver pieusement une tradition qui était au
début du siécle une des marques distinctives de la chanson sentimentale noble.
De méme que l'on a vu dans le chapitre consacré aux premiéres chansons que les
textes chantés au féminin comptaient parmi les plus légers si ce n'est les plus
grivois dans les années 20 et 30, le texte au féminin est associé A partir des
années 50 & un genre non pas grivois, mails sympathique et dréle, comme dans les
films de chanteuses comme Layla Nurad, Nir al Huda ou §3dya. qui Jjouent sur le
registre du “dala‘”, de la coquetterie et de la gaminerie charmante de jeune
fille pas encore adulte. 8'il est possible & une jeune fille de conter ses
amourettes en parlant au féminin, il n'est pas possible de raconter des
aventures de femme en tant que femme. La conservation du sexe neutre est le
maintien de la marque distinctive de la chanson noble du turdt, que prétend a
faire perpétuer la chanson longue kaltimienne. C'est aussi une exigence de
pudeur, dans la mesure ou les textes d'Umm Kultdm pouvant parfaitement, et méme
devant &tre compris dans leur signification la plus charnelle, 11 deviendrait
inconvenant, particuliérement pour une chanteuse aussi conservatrice dans son
apparence et sa musique qu'Umm Kultdm de se mettre A4 parler de désir, de mamnque,
de feu en se décrivant comme une femme. La souffrance et le désir d'Umm Kultim
ne peuvent &tre souffrance et désir ni d'un homme ni d'une femme, mais
uniquement d'un modéle abstrait qui existe néanmoins en chacun de nous.

Neutre ne signifie pas assexué, car les deux amants de la chansons kaltémienne
ont un sexe et ont un corps : il ne s'agit pas comme on a parfois voulu le voir
d'amour pur ou platonique;il s'agit de deux personnages qui ont réellement connu
1'amour sous toutes ses formes. Le feu dans les entrailles et dams le coeur que
chante Umm Kulidm sont des souffrances d'amants expérimentés. Autant dans la
chanson légére et parfois licencieuse se prépare-t-on A commettre 1l'acte,
autant dans la chanson kaltdmienne l'acte a-t-il été commis depuis longtemps et
la souffrance vient du manque, de 1'éloignement, du souvenir, ou de la dureté,
c'est-a-dire du fait de profiter d'une position de force dans une relation
amoureuse. Cet amnur est ressenti comme éminemment sérieux et c'est pour cela

qu'il n'est pas possible d'utiliser le langage de la chanson légére et qu'il est
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nécessaire de fabriquer d'autres images, ce qui revient & farce de répétitions a

fabriquer d'autres clichés.
La langue dans le chant

La chanson longue fournit le terrain d'étude le plus pratique pour tenter de
cerner les transformations que subit le dialecte égyptien, au niveau des reégles
de prononciation comme dans sa syntaxe et 1l'emplol de son vocabulaire. Ces
transformations ne sont pas limitées & la seule chanson longue, qui offre
l'avantage de montrer ces transformations dans leur état le plus net, du fait de
la déformation des mots dans un type de chant destiné A produire le tarab : ce
sont toutes les techniques du chant arabe que l'on a alors le loisir d’étudier,
plus précisément que dans la chanson courte des films. On aurait pu prendre
comme terrain 4'observation les premiéres chansons d'Umm Kulidm mais 1'avantage
des chansons longue réside simplement dans 1'avance technologique des
enregistrements & partir des années 40, plus clairs et plus longs : ce n'est
qu'a partir des années 40 qu'il est possible d'enregistrer des concerts.
Auparavant, le seul support utilisable était le disque & gravure électrique ou
la pellicule des films. Les radios officielles des pays arabes et 1'Egypte en
premier lieu se dotent d'un matériel permettant des enregistrements de longue
durée, d'abord sur fil magnétieé (c'est le support initial de chansons comme "el
awwela fel gardm" ou "hallet laydli 1-“amar®), puis sur bande magnétique.
Tentons d'abord de cerner les régles de 1l'allongement des syllabes dans le chant
arabe. A priori, les voyelles longuee sont les seules au cours desquelles il est
possible d'étirer le chant et de tenir une note ou partir dane des zakdrif ou
haliyy&t, fioritures vocales diverses. L'Egyptien compte 6 différentes voyelles
longues : le 4 imalé, le 4 emphatique, le i, le &, le 4, le 6. Il n'est pas
toujours possible dans le chant de les entendre distinctement, dans la mesure ou
ces sons se transforment plus la lettre est étirée. Ainsi, le & (par exemple
*én) tend vers le i, tandis que le & (par exemple yém) tend vers le 4, moins
nettement cependant que 1'évolution du é. Le & imalé et 1’emphatique ne changent
pas au cours de l'allongement.

11 est net dans certains textes que la rime n'’est construite que sur 1l'écriture
théorique du dialecte, certains & devant rimer avec des i et des 6 avec des 4.
Soit que la phrase musicale soit entiérement différente et que la rime ne soit

plus sentie dans la chanson, soit que la prononciation soit légérement modifiée
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81 i1 est nécéssaire de faire paraitre la rime, il est trés difficile de relever
l'anomalie, qui ne serait décelable que dans la langue parlée. D'autre part, une
des régles communément admises de la prononciation de l'arabe égyptien est qu'il
ne peut y avoir plus d'une voyelle longue prononcée dans un mot, la derniére
étant la seule prononcée comme longue dans le cas ou 11 y en ait deux écrites :
dans le mot tegdfini (tu es dur envers moi), la prononciation réelle est
tegafini. La régle est que la seule voyelle longue prononcée est la derniére du
mot & 1'exception des voyelles finales qui ne sont jameis considérées comme
longues. Ces deux régles (une seule voyelle longue et transformation de 1la
longue finale en courte) ne sont pas suivies dans la prononciation de 1'égyptien
dans les chansons : il faudrait établir trois catégories, courte, longue, et
étirée. On peut ainsi trouver dams un mot :

-une courte et une longue

-une courte et une étirée

-deux longues

-une longue et une étirée

On ne trouve pas de combinaison de deux lettres étirées dans un seul mot, ni de
trois voyelles longues ou étirées : une au moins doit étre prononcée courte.
L'allongement de la finale, plus rare que l'allongement d’une voyelle internme,
est cependant courant;il se rencontre quand le mot est suivi d'un autre mot,
mais n'est pas possible si le mot dont la finale est longue est le dernier d'un
vers ou d'une phrase musicale.

Ces particularités rendent difficile 1l'écriture du dialecte : la méthode suivie
icl pour retramscrire les chansons est celle indiquée par le manuel du Pére
Jomier, quand bien méme 11 é&tait parfois difficile de coneidérer comme courte
une voyelle manifestement longue dans le chant. Ce n'est que dans le cas ou deux
longues de durée égale ont été rencontrées dans le chant que deux longues ont
été notées dans la tramscription, la situation longue-étirée revenant A une
situation de courte-longue.

On s'apergoit cependant & 1'écoute de 1'ensemble des chansons du répertoire
qu'il est des cas particuliers dans lesquels on rencontre un allongement a
partir d'une voyelle courte. Ce sont d'une part les voyelles placées devant
l'une des quatres consonnes r,1,mn, liquides et nasales dont 1l'articulation
peut étre prolongée. Il est alors malaisé de déterminer dans quelle mesure c'est
la consonne qui est prolongée ou la voyelle qui la précéde. Dans la chanson

"ddret el ayyém", par exzemple, Umm Kultim prononce deux fois le terme amarr-a
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‘az&db (on remarque que la voyelle de liaison est passée du e au a sous
1'influence du ‘ayn), une premiére fois sans allongement, et une seconde fois
azdrr-a ‘az&b. L'allongement ne porte pas uniquement sur le r mais aussi
clairement sur le 4. La seconde accurence d'allongements sur une voyelle courte
se rencontre trés fréquemment devant la consonne ‘ayn. On peut citer comme
exemple la chanson " h-asibak lez-zaman” dans laquelle le second vers
tev4sl men-nadam w ta‘’raf el 'alanm
tu souffriras de tes remords et connaitras la douleur
qui présente un concentré des déformations de la pronociation & travers le
chant. Adoptons le tréma comme signe de 1l'étirement de la voyelle comme de la
consonne, on obtient comme nouvelle transcription :
te94si men-"nddam w td°’raf el 'aldm"m
le y&’ final est étiré pour rencontrer le mim le premier a court de nadam est
simplement allongé (on entend par la suite dans la chanson le mot prononcé
naddm, mais l'allongement ne pourrait étre confondu avec une réelle voyelle
longue, le alif étant trés sensiblement moins imalé lors d'un allongement qu'il
le serait si 1la voyelle était effectivement longue, et surtout <fortement
nasalisé). La voyelle courte a est allongée en 4 devant le °‘ayn (cet allongement
est courant dans tous les ‘alayya des chansons, par exemple), et le second a de
‘alam s'allonge, sans risquer d'étre confondu avec le pluriel du mot, en raison
encore d'une imalée beaucoup moindre. Le seul cas qui ne correspond pas & une
explication précédente dans cet exemple est 1l'allongement éventuel du premier a
court de nadam.
La seule troisiéme régle que l'on peut avancer avec prudence pour expliquer cet
allongement est qu'il est possible, ou du moins toléré, de faire porter
l'allongement sur la voyelle sur laquelle porte 1l'accent tonique en égyptien,
dans le cas des mots mono ou bi-syllabiques : ainsi dans un mot comme nadam, la
voyelle accentuée étant le premier a, il serait théoriquement possible de 1lui
faire eubir un allongement. Il est clair que la chanteuse préfére faire
naturellement porter les allongements sur les voyelles longues ou les courtes
précédent une nasale ou une 1liquides, et que l'allongement des courtes
accentuées n'est qu'une tolérance dont i1 ne faut pas abuser dans 1'exécution
des fioritures : on remarque que les phrases sur lesquelles la chanteuse
commence une variation improvisée dans les concerts publics sont toujours des

phrases dans lesquelles il y a profusion de voyelles longues placées en fin de
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mots (type maf'dl, tar°il, fa°dl etc) qui sont le terrain naturel des diverses
performances vocales. On peut se poser la question plus fondamentale pourquoi
l'allongement ? Outre que l'allongement et que la fioriture sont des techniques
fondarmentales du chant arabe, 1ls répondent aussi & une nécéssité quasi-
théatrale de faire passer un sentiment par des artifices de scéne. Plus
profondément, 1'allongement dans la variation est le triomphe du chant pour le
chant : quand 1'auditoire applaudit une performance, ce n'est pas nécéssairement
1'émotion dégagée qu'ils salue, mais aussi le sentiment d'assister a un exploit
technique qui trouve sa justification en lui-méme et dans le plaisir esthétique
qu'il pracure.

La prononciation de certaines lettres subit en elle méme des déformations lors
du chant : il s'agit du r, du 2 et du b ( la prononciation déviante du h ne se
rencantre que chez la seule Umm Kulilm, particuliérement dans les chansons a
partir des années 60). Le r4' égyptien peut étre emphatique ou normal
(mufahham/muraqqaq, par exemple ndr/furd<). Une seconde différence intervient
dane le chant, applicable au deux catégories précédentes : roulé ou simplement
ammorcé. Soit la langue touche effectivement le haut du palais et le r4’ est
roulé et nécéssairement court, soit la langue ne fait que se rapprocher du haut
du palais sans venir frapper : tout rd4’ allongé est é&videmment obtenu de cette
facon, mais il est trés courant de n'entendre que cette articulation alors méme
que le r4’ n'est pas allongé. On peut citer comme exemple le premier vers de la
chanson "ya msahbarni® :

ma hatarted ‘ala bdlak yém tes'al ‘anni

au cours duquel on entend nettement que le r4' de hatarted n'est pas entiérement
articulé, sans pour autant &tre allongé. La transformation du ndn est en fait
une légere nasalisation des voyelles précédent et succédant & la lettre, qui se
retrouve avec le Il4m et le mim allongés. C'est une des figures classiques de
fioritures du chant arabe que 1'on nomme gunna.

La transformation du b4’ est une des marques de la voix d'Umm Kulidm, qui en
vieillissant tend a tirer le 24’ vers le gaya. On entend clairement cette
prononciation dans une chanson comme "alf-e 1éla w léla’ (1969) dans le vers

kollena kollena fel hobb-e sawa wel hawa &h menno 1-hawa

sabrdn el hawa yes<ina lI~bhana w ye<il bel-hana
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on entend :
kollena kollera fel hobb-e sawa wel gawa 4(g) menno 1-(g)awa
el hawa &h menno l1-hawa
sabran el hawa yes“ina l-(g)ana w ye<il bel hana
la phrase étant tantét répétée avec un 24’ normal, tantét avec une lettre
hybride de h4' et de gayn. Cette prononciation n'est pas remarquable dans les
chansone des années 40 et n'apparait qu'a la fin des années 50, dans une chanson
comme hayyart-e <“albi ma‘dk. Peut-@tre peut-on 1l'expliquer par une exagération
du soupir associé & la lettre A, dans un soucis de plus grande expressivité, se
transformant avec le vieillissement de la voix en un tic de prononciation.
Si les transformations de la prononciation sont communes a 1'ensemble des
chansons, la transformation de la syntaxe (calque du classique ou utilisation de
la syntaxe dialectale, utilisation du préfixe b-...) varie & la fois suivant
1*époque de la chanson et le genre, en fonction des auteurs et du public.
L'évolution de la langue des chansons sera donc étudiée & travers trois groupes
de chansons longues : la chanson de Ahmad Rami, auteur principal d'Umm Kultdm,
la chanson chez Bayram al Tdnisi, le plus grand des poétes de langue dialectale
en Egypte, et enfin dans les chansons de la nouvelle vague d'auteurs et de
compositeurs 4 laquelle la chanteuse fait appel A partir de la fin des années
50.
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B/ Les chansons d'Ahmad Rami (/892 - 1987)

Dés la fin des années 40, on voit s'installer le "régne sans partage” du duo
Abmad Rami/ Riyad al Sunbati dane la chanson Kali{Gmienne : le compositeur
Zakariyya Ahrmad, mécontent du salaire qui lui est versé, abandonne celle dont il
a fait une déesse, son “‘awwidd et compositeur Huhammad al Qasabgi perd
l'inspiration et Umm Kultim refuse de lui donner un autre réle que joueur de
luth dans son orchestre, °‘abd al Vahhdb est un concurrent trop porté sur 1la
musique occidentale et les autres compositeurs sont trop mineurs pour se les
attacher.

C'est vers Sunbati, découvert par ses chansons dans le film “Wed4d”, qu'elle se
tourne de fagon exclusive pour une dizaine d'années. De méme que l'amour est une
affaire grave pour Ridmi, la musique de Sunbdti est toute entidre empreinte d'une
majesté, d'un classicisme tendu vers la grandeur et touchant parfois a
l'emphatique et au pompier dans ses derniéres compositions. La musique de
Sunb&ti sert entiérement le texte néo-romantique de RAml et souligne la
tristesse, la mélancolie sournoise des textes. Si le malheur amoureux chez
Bayram confine & la folie, c'est chez Radmi une perpétuelle amertume d'amant
délaissé que l'on ressent. C'est & travers les chansons des années 50 compasées
par le tandem RAmi/Sunbd{i que se forge l'image du personnage mythique qu'Umm
Kultdm incarne sur scéne. RAmi, qui a crée la langue nouvelle de la chanson dans
les années 30 commence & se rédpéter. Le théme des chansons est unique : c'est
l'apostrophe a 1'amant, toujours absent, taujours injuste et volage, que la
chanteuse implore et contre lequel elle n'ose se révolter. Elle implore le
retour d'un passé dont on sent qu'il n'a jamais existé, une évanescence de
bonheur révé et idéalisé sur laquelle elle vit. L'amour heureux ne peut se
concevoir qu'au passé, et s'il est au présent, i1 ne peut qu'étre mélé du regret
de tout le temps perdu avant d'avoir pu saisir le bonheur. Le temps chez Raml
mérite attention. On a vu que le personnage chantant n'utilisait jamais le futur
chez Rami, ses deux références sont passé et présent. Pourtant, le présent n'est
jamais agi : le verbe & 1'innacompli est rarement un verbe a la premiére
personne du singulier. Plutét que de dire "je t'aime" ahebbak ou balebbak, Umm
Kultdm dit blabbdtak ou tourne la phrase par hobbi, en annulant le temps,
marquant 1'éternité de la situation amoureuse décrite. Le personnage kaltimien
est entiérement agi par ses sentiments. S1 le moi est une revendication dans la

langue de Bayram al Tinisi comme on le verra plus loin, la langue de Rami est
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entiérement dévouée a 1'autre et le soi n'est défini que par rapport a 1'autre.
Les seuls acteurs de la relation amoureuse chez RaAmi sont en exclusive ana et
enta. Il n'y a pas de récit fait a4 la troisiéme personne qui établirait trop de
distance : la chanson de RAml est un appel 4 un sourd, ou méme un étre qui
n'existe pas et n'a jamais existé, et non une histoire. Cette impression est
confirmée a la simple lecture des titres des chansons de Ra&mi : bRagartak, Je
t'ai quitté, bhayyart-e <albl, tu as jeté la confusion en mon coeur, ya
msahharni, tol qui me fais veiller, ‘awwedt-e °dni ‘ala ru'ydk, j'ai habitué mon
oeil & ta vue, golobt aséleh fe rihi, j'al été contraint de me réconcilier en
moi-méme, gaddedi-e hobbak léh, pourquol m'as tu renouvelé ton amour...Tous les
titree de RAmi sont intérieurs & une histoire d'amour, tandis que les autres
auteurs se mettent en dehors de l'histoire racontée : Bayram parle de l'espoir,
el amsl, Nursi Gamil ‘aziz des mille et une nuits, "alf-e l1é8la w 18l1a"...

L'amant d'Umm Kuliim n'est pas un amant mals une idée d4'amant, un idéal qui doit
faire souffrir, car il n'y aurait pas d'amour si on ne ressentait pas cette
souffrance. C'est une combinaison idéale de 1'amant qui n'a jamais été connue et
qui n'arrivera jamais. L'amant n'est jamais décrit avec précision. Tout Juste
connait-on de lui des caractéristiques clichés que sont gamdl, beauté, galil,
majesté, daldl, coquetterie, Les acteurs de la relation amoureuse apparaissent
plus & travers leurs attribute que par eux-mémes : l'amant est ressenti a
travers les substantifs, a travers les parties de son corps et de son ame. Pas
plus que la chanteuse i1 n'agit, 11 n'est que <albak, rdhak, <orbak, bo‘dak,
nérak, hawdk, reddk (ton coeur, ton Ame, ta présence, ton absence, ton feu, ton
amour, ta satisfaction), pure abstraction de désir. La seule occasion d'entendre
son nom, c'est ce terme employé A& un éternel vocatif, bhabibi, appel toujours
nuancé par le chant, dont la voyelle 1longue intérieure permet toutes les
modulations, terme intraduisible égaré entre l'ami, 1l'amoureux et 1'amant, qui
peut-8tre utilisé dans la conversation égyptienne courante dane le sens de "mon
cher", mais qui prend sa valeur forte dans la chanson, 1l'émotion de 1la
cantatrice lui donnant un sens différent par répétition., Le vocabulaire de loin
le plus développé chez Rimi concerne les aspects négatifs de 1'amour, les termes
de souffrance, de séparation, les causes et le résultat de 1'éloignement.

Le danger inhérent & cette abetraction compléte de 1'étre aimé chez Rami est la
répétition. Ahmad Rami crée un modéle de chanson et une langue de 1'amour qui
sont condammés & se limiter dans le vocabulaire et les thémes. Le vocabulaire

utilise tous les raffinemente de la langue arabe pour exprimer 1'amour, le
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désir, le manque, les affres de la passion (on verra l'analyse terme par terme
plus tard), maie s'y limite et ne sait plus en sortir. Les chansons des années
50 finissent par s'auto-caricaturer et la langue des chansons devient tellement
reconnaissable qu'elle devient 1l'objet de plaisanterie, par exzemple dans les
monologues satyriques du chanteur comique Nahmid Sukiku. Umm Kultim est
contrainte de faire appel & d'autres auteurs que Rdmi A partir de la fin des
années 50, mais continuera & chanter ses textes jusqu'd la fin, sans lui assurer
1l'exclusiviteé..

Analyces de chansons

La chanson " fdker lamma kont-e ganbi” (1939), est un des premiers exemples de
forme longue dont la forme, la langue et les thémes correspondent au modeéle
idéal de chanson mythique kaltimienne. Comme la plupart des chansons longues
Jusqu’aux années 50, 11 en existe plusieurs version, une version trés courte
d'une dizaine de minutes, et la version compléte d'une trentaine de minutes :

faker lamma kont-e ganbi wen-nasim 14‘eb Jugin e&-Sagar

wel gosn mAl °al gogn-e <41 m-apla l-wegdl le-ll1-ntagar

wel farha tammet lel ‘ahbdb wel gosn °ane< habibo
w ana 111 “albl f-hobbak dAb men §ér ma yoblog nasfbo
[ QU
fdker lamma kont-e ganbl wel gemAm d4‘eb gabin el <amar
wel-181 sdri wen-nil g4ri wel méga tegri ward-l-méga
*dyza ttdlba tedommaha w tefteki pAlba
men ba‘d-e ma tAl es-sabhar...
te souvieps-tu quand tu étails prés de mol et que la brise fouvait enire les
branches des arbres
la branche s'est posé sur une branche qul a dit : comme est bonne 1'union pour
qui a attendu
la joie des amants est compléte, la branche a embrassé son aimée
et mol mon coeur s'est usé & t'almer sans atteindre son but...
te souviens-tu quand tu étals & mes cotés et que les nuages caressaient
le front de la lune
la nuit qui passe et le Nil coule, la vague qul court aprés la vague

qui veut 1'atteindre, 1'embrasser et se plaindre & elle
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aprés avoir taat velillé...

Bien que présentée comme un monologue dans la recension de Halil al NMisri et
Mabhmid Kamil, cette chanson préfigure plutét la chanson & refrain et couplets,
le mélange taqtigqa et monologue qui est a la base de la chanson longue. La
comparaison de 1'amour entre les deux amants et les branches de l'arbre est un
cliché de la chanson égyptienne (dans les muwaé'é’apat et les gasd’id, mals aussi
dans des textes modernes, comme le "bolbol bayrdn® écrit par §awq1 pour Nuhammad
‘abd al Wahhdb, ou la chanson "dahalt-e marra f-genina" d4'Asmahfin, en 1939).
Pourtant, son utilisation par Ridmi est rare : 1l'occurence des descriptions de
la nature est chez 1luil particuliérement faible. On volt bien comment dans la
description d'une situation Ré&ml préfére utiliser une succession de participes
présents. La seule apparition des inaccomplis est provoquée dans le premier
couplet par 1l'exigence grammaticale du subjonctif dialectal (mea gér ma +
innacompli obligatoire), et dans le secand couplet cité (troisiéme couplet de la
chanson) pour imprimer au texte le dynamieme des vagues du Nil se suivant les
unes les autres. On remarque que la conjugaison des verbes & 1'inaccompli est
faite sans le préfixe b-, qui serait indispensable ici dans la langue parlée, au
moins pour le premier verbe tegri.

Une des chansons qui marquent le plus le début des années 50 est sans conteste
"ya zélemni” qui apparait comme le parfait modéle, dans la forme comme dans les
thémes, de la chanson kaliimienne une fois le mythe construit. La construction
de la chanson est un mnélange de +taqtiqa et de monologue : une longue
introduction musicale, puis une premiére strophe qui peut faire office de
madhab. Chaque couplet se termine sur la méme musique avec des paroles
différentes (w tolgorni w tensdni/abdt abki/ba<a 1-‘dzel) qui correspond & la
musique de la derniére phrase du magdhadb. Il est remarquable que 1l'on n'utilise
pas en Egypte le mot gusn pour désigner les différents couplets d'une chanson
sur ce modéle, mais 1l'éloignement ressenti par rapport a& la taqtiqa interdit
qu'on utilise son vocabulaire et l'on préfére utiliser le mot frangais couplet
arabisé en kubla ou kubléh.

ya gélemnl (RAmi/Sunbati/1951)

ya zélemni ya hAgerni w “albl men riddk mahrin
telawwa°nl w tekwind tebayyarni w tednini
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w lamma aSki tehdsemmi w tegdab lamma a<ullak yém
ya z&lemni
harém tehgor w tetganna w tensa kolle ma gar&-11
W aaddi 1-‘omr atmanna yeshdef yém w tegféd-14
sobort snin ‘ala gaddak w Jasét ed-dana f-bo‘dak
‘addn ta‘tef °alayya yém
w tehgorni w tensdni w tetroknl le a¥gani
w lamma aSki tehdsemni w tegdab lamma a<ullak yém

ya z8lemni

atdwa® fe hawlk <albi w ansa l1-koll-e ‘ala¥dnak
w add< el morr-e f-hobbi be kds saddak we hegrinak
w yezddd el gawa beyya yebdn ed dam°~e f-‘eneyya
w yektar fe haw8k el 1ém
w abdt abki ‘ala bhald w tefrah feyya °‘uzzdli
w lamma a3kl tehdsemni w tegdad lamma asullak yém
ya zélemnd
bakét lak ‘an sabab nipi w nir el wagd-e fe dmi °i
w bin len-nds dana rihi w ta®zibl w talwi ‘1
rahamni 111 farak feyya w ba’d el 1m ra'af beyya
w <albak ma rajamni yém
ba<a 1-°4zel yedi< kisi w Salbak ya danin <4si
w lamma aSki tebdsemni w tegdab lamma a<ullak yém

ya zdlemni

Infuste

tu m'oppresses, tu me quittes, et mon coeur est privé de te volr satisfait
tu me fais mal, tu me briles, tu m'égares et tu me nuis
quand je me plains tu te fdches
et tu te mets en colére si je te dis une seule folis
infjuste!?

arréte de partir et de m'accuser et d’oublier ce que jJ'al subi
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Je passe ma vie & espérer qu'un jour par bhasard tu seras bon
J'al patienté des années loin de tol et jf'ail souffert mille morts
en ton absence
afin qu'un jour tu te penches vers moi
mais tu me quities, tu m'oublies, et tu me laisses 4 mes chagrins

et quand je me plains...

Je n'obéis qu'a mon coeur en ton amour et j'oublie tout pour toi
Je ne goite qu'amertume en mon amour

dans la coupe du départ et de la séparation

la passion ne fait qu’augmenter

les larmes me montent aux yeux

tous me reprochent de t'aimer
Je passe mes nuits & pleurer sur mon sort

mes ennemis se réjoulssent

et quand je me plains...

comblen de fois t'ai-je raconté la cause de mes sanglois
et le feu des sentiments dans mes larmes
tous volent la torture de mon &me, mon supplice et ma douleur
mémes ceux qui se réjouissalent de mon malheur ont eu pitié
aprés les reproches ils ont voulu me comsoler
mais ton coeur ne m'a jamails épargné
les censeurs boivent ma coupe et ton coeur reste cruel
avare de ton amour

et quand je me plains...

Le texte est construit afin de permettre & la chanteuse de placer ses mélismes a
la fin de chaque vers : dans <albl men reddk mahrim, 1'inversion n'est pas
seulement poétique, elle permet & la chanteuse d'allonger la voyelle longue
indéfiniment en fin de phrase musicale. On note A& ce propos que la rime qui ne
correspond 4 l'origine qu'a 1'écriture en caractéres arabes du mot dialectal
devient réelle du fait de la déformation des voyelles dans le chant : si les
deux mots comportent un wdw avant la consonne finale, le premier doit é&tre dans
la langue parlée prononcé "i", tandis que le second étant diphtongué dans la

langue classique, il prend la prononciation "&" dans l'accent du Caire et se dit
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donc yém Il est courant de rencontrer ces rimes approximatives qui deviennent
Jjustes du fait de l'allongement de la voyelle et du trémolo, au cours duquel le
6 peut difficilement se distinguer du G. La chanteuse prononce le mot ydm dans
le second couplet indifférement yim ou yém au cours d'une trés longue variation
dans laquelle le sens méme du mét change de nuance du fait du ton qu'elle y
applique, passant de "un seul jour" & "au moins un jour” a "riem qu'un jour” a
"une fois", de la supplique & la colére & la résignation. Le phénoméne de 1la
répétition chez Umm Kuliim est certe la continuation d'une des figures
classiques et habituelles du chant arabe, mals & une époque a laquelle 1le
phénoméne avait tendance & disparaitre chez les autres interprétes, 1'évolution
du chant allant vers ume plus grande richesse des phrases musicales écrites et
orchestrées plutét que vers la recherche de toutes les nuances qu'il est
possible de tirer A partir d'une mélodie unique. Le talent 4d'Umm Kultim est de
marcher & contre courant et de faire passer pour une de ses originalités un art
classique dans lequel elle excelle. Si le mot cholsi pour &tre étiré et chanté
dans une improvisation est généralement un terme signifiant qui justifie une
variation, 11 lui arrive aussi de chanter et d'exceller sur n'importe quelle
phrase indépendemment de sa signification, s'en servant comme simple prétexte a
la virtuosité. L'intercallation des ahdt n’étant plus soumis & aucune reégle
dans la chanson mnderne, la chanteuse est contrainte d'inventer un nouveau
modéle idéal, qui correspond & la majorité des chansone kaltimiennes malgré de
nombreuses exceptions : dans les chansons du "duo" RAmi/Sunbati, 1'ugniyya
adopte un plan idéal que 1'on peut schématiser ainsi :
deux ou trois vers reprenant le titre de la chanson
refrain de deux vers
second couplet, de quatre & six vers
éventuellement "pré-refrain® d'un vers
refrain
troisiéme couplet, de méme longueur
éventuel pré-refrain
refrain
dernier couplet, de méme longueur
variation et improvisation sur un ou deux vers
éventuel tagsim instrumental
éventuel pré-refrain

refrain, phrase de conclusion
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Le vocabulaire des chansons & partir des années 50 est fizé par Ahmad Rami et
1'occurence des termes classiques est limitée A certaines images de méme que les
expressions trop populaires ont été évacuées. Le vocabulaire le plus développé
est celul de la souffrance, de ses causes et de ses effets, opposé par effet de
style aux termes positifs du bonheur et de 1la tranquillité. En prenant
l'ensemble des chansons écrites par BRdmi A partir des années 40 et en relevant
les termes communs & 1l'ensemble des chansons, on peut établir une liste des
images récurrentes qui donnent une idée plus précise du fonctionnement du
rapport amoureux vu par RAmi et ensuite par les paroliers °abd al Wahhéb
Muhamead, Mursi Gamil ‘aziz, Ahmad §afIq Kdmil, dont on examinera les
particularités et les apports a cette image par la suite.

Les derniers textes de Rami, particuliérement le dermnier, "ya msahbarni",
peéchent par exzcés de superficialité et de jolies formules creuses. Pourtant, les
auteurs nouveaux auxquels s'adresse Umm Kultdm A partir des années 1960 sont
nettement influencés par le modéle de chanson élaboré par Rami. S'ils
changent les thémes, ils ne touchent que modérément & la langue et fort peu au
moule méme de la chanson, qui demeure cette suite de quatres couplets a refrain.
Ce moule unique devient le modéle obligé du chant noble, et passe d'Umm Kultim
et de Mubammad °abd al Vahhdb & 1l'ensemble des chanteurs ayant acquis leur part
de renommée A partir des années 60. Elias Sahhab®* cite une analyse du poéte
Salah Jahin expliquant pourquoi Umm Kultdm continua & chercher des auteurs
proches dane leur conception de la chanson de Rdmi et fit appel au marché des
auteurs de chanson professionnels plutét que de s'intéresser a la nouvelle vague
de zaggdlin apparue avec la fin des années 50, comme Fi'ad Haddad, ou ‘abd al
Rahmin al Abniddi, ou Fi'ad Nigm au cours des années 60 :* Umm Kultdm cherchait
une poésie qui convienne & ses concerts sur scéne, une poésie qui s'accordant
aux lois de son chant soit une aide pour la mélodie et non un élément de base de
l'expression artistique, elle cherchait des mots qui tombent bien, sonnent
élégants, susceptibles d'étre répétés allongés et provoquent le tarab." C'est la
une définition un peu rapide de l'apport de 1la poésie de R4mi A la chanson
arabe, mais qui augure fort Jjustement du résultat pour cette chanson de
1'hégémonie d'un modéle "ramien” : la copie et de 1'imitation servile, qui sont
maintenant la régle, & partir d'un modéle qui propaosait une rénovation dans les

années 40.

£ . in dif#'an ‘an al ujn:'{ya al 'arab:'y(a, Beyrouth 1980, au cours de l'article “a/ dawr al lagi la’ibathy Uso
Kulign® pp24~28, Dans ce livee composé d'articles sarus dans la presse libanaise dans les annfes 1970, 1‘'auteur
includ trois utiles articles analysant le phénon2ne Una Kultdo aprds sa mort,



C/ Les poémes de Bayram al Tinisi

Si la langue de Bayram al Tidnisi apparait comme plus proche de la langue des
adwar du début du siécle que celle 4'Ahmad Rami, dans un mélange plus heurté de
formules classiques et d'expression populaires, elle est aussi plus
irréductiblement égyptienne, “intraduisible" en termes classiques, et moins
empreinte de clichés. Elle présente une formule autre que 1'habituelle
apostrophe & l'éire aimé dans la chanson sentimentale. La chanson de Bayram est
plus souvent une réflexion sur 1l'amour, une fable dont il faut tirer la morale,
qu'un épisode de la vie sentimentale du personnage mythique Umm Hultim, les deux
genres coexistant toutefois dans sa poésie. Ce podte est par sa vie, par son

expérience et par ses obsessions infiniment plus original que Rémi.
Biographie

Bayram al Tdnisi (1893-1961) est né a4 Alexandrie dans le quartier populaire d4'al
Anfa&l, de mére égyptienne et d'un pére né en Egypte, mais d'origine et de
nationalité tunisienne. Il tire de sa double origine des notions de dialecte
tunisien et peut-étre son ampur de la langue dialectale. On ne sait quelle
langue était parlée dans sa famille, mais on peut supposer que l'apport tunisien
se limitait & quelques mots, Bayram ayant dd faire un apprentissage de la langue
lors de son séjour en Tunisie*. Il écouta dans son enfance les mundidin et les
udabatiyya populaires raconter dans les rues et les cafés les épopées
populaires, comme la "Sira des Bini Hil41", et s'initia ainsli & la langue
bédouine, mais ne dépassa jamals le niveau d’instruction du Auttdd. 1I1
s'installa comme épicier et fonda une famille, puis devint comptable aprés sa
faillite. 11 s'essaya & la composition de poémes en langue populaire, zagal, et
&4 la poésie classique vers 1912 aprés lecture d'ouvrages de métrique. Une de ses
premieres gasd'id publiées est une critique des Tribunaux Mixtes, qui se vendit
4 50 000 exemplaires. Il abandonna ses activités commerciales pour fonder un
journal al misalla (1'obélisque). 1l prit part & la révolution de 1919, et
commenga au Caire sa carriére de zaggdl en prenant contact avec Sayyid Darwis
pour lequel il écrivit les deux adwidr “dayya‘t-e musta<bal jphayhti" et "ana
‘efdevt”, et les chansons de piéces du éay_]g Sayyid Darwi& comnme Sabrazéd. 11 fit
la connaissance du musicien Zakariyya Ahmad avec lequel il noua une amitié qui

ne s'éteint qu'avec la mort des deux artistes & quelques semaines d'intervalle.

&

: Les détails des deux séjours de Bayran al Tnisi en Tunisie sont exposés dans le nunéro spécial de la revue

bunisienne a/ Ahi14' ; Maho0d Bayran al TOnisi fi TOnis, par Hasndwi al Zird'i, 1986/ n* 81,
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Bxilé pour activités politiques (Bayram al Tinisi étant de nationalité
tunisienne comme son pére, il dépendait du consulat de France), les Frangais le
laisserent partir pour Tunie, o il ne fut pas reconnu par la branche tunisoise
de la famille., Il partit alors pour la France, travailla comme plongeur dans un
restaurant et ouvrier dans une usine de Jjouet, tout en continuant de
correspondre avec les journaux nationalistes égyptiens et de composer ses azgal.
Citons ici wun célébre texte écrit dans la forme traditionnelle d’une catégorie
particuliére de mawdwil, chantés en trois parties, se décomposant en : el
awwela, et-tlnya, et-tdlita (au début, ensuite, a la f£in). C'est le modéle de
nombre de ses poémes par la suite. Il se plaint dans celui-ci de ses déconvenues
successives dans 1'exil :
el awwela magr...<4lu tinsi w nafdni
wet-tdnya tdnis...w fibha 1-'ahl-e gahadini
wet-t4lita bdris...w f1 bdris gahalini
Au début 1'Egypte. 11 m'ont dit que j'étais tunisien et m’ont exilé
Ensuite Tunis. Bt la ma famille m'a refeté
BEnfin Paris. A Paris tout le monde m'a ignoré

I1 revient clandestinement en Egypte dans les années 20, et se fait expulser a
nouveau en 1923, Il s'installe 4 Tunis de 1932 a 1937, travaille dans les
Jjournaux nationalistes tunisiens et attaque violemment la Résidence Générale
11 est expulsé pour la Syrie mais quitte le bateau & Alexandrie et s'établit
définitivement au Caire. I1 ne sera naturalisé qu'aprés la révolution de 52.
Bayram al Ténisi écrit le texte de nombreuses piéces de théAtre dont les airs
sont composées par Zakariyya Ahmad, mais n’engage une collaboration avec Umm
Kultém qu'a partir de 1941, lui écrivant quelques monologues et chansons dont 11
ne subsiste pas d'enregistrements, ou du moins 4'enregistrements commercialisés,
et qui sont restées inconnus du public : &k esm el jhobb (1941), ana w enta
(1941), koll el ahkebba (1942), ekteb 11 (1943). La musique de ces chansons est
de Zakariyya Ahmad comme la grosse majorité des chansons de Bayram pour Umm
Kultim, le reste étant composé par RiyAd al Sunbati. On a déja vu le Bayram al
Ténisi des chansons de films, mais i1 est aussi un des auteurs les plus
importants de chansons longues et un des créateurs de la forme en méme temps que
le duo Ahmad Rami/Riydd al Sunbati.
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La collaboration entre Umm Kultim et Bayram al Tidnisi s'interrompt en 1947,
comme pour Zakariyya Ahmad, en raison d'un différeat financier avec la
chanteuse, accusée de ne pas payer & leur juste prix les chansons écrites et
compasées par le duo : en effet, avant la réforme des droits d'auteur, la
chanson devenalt la propriété exclusive de 1l'interpréte qui avait acheté,
souvent pour une somme ridicule, les paroles et la musique. Cette absence de
protection des droits d'auteurs n'est sans doute pas sans incidence sur la
production "2 la chaine” de textes de chansons stéréotypés dans le cas des
chansons de films, le nombre comptant au détriment de la qualité. La brouille
avec Umm Kultim ne prend fin pour Zakariyya Ahmad qu'en 1960 pour la chanson
“howwa gahih el hawa galldb”, mais Bayram al Tiénisl reprend contact avec la
chanteuse dés 1956, 1lul écrivant principalement des chansons courtes
patriotiques, mais aussi "Zams al asil¥, le soleil au couchant (1958), et "el
hobb-e keda", 1'amour est ainsi (1960), chansons longues mises en musique par
Riyad al Sunbati.

Analysee de chansons

Les chansons du tandem Bayram al Tdnisi et Zakariyya Ahmad jouissent de nos
jours d'une faveur nouvelle qui comble un long oubli : les enregistrements de
leurs meilleurs compositions sont des enregistrements de concerts radiodiffusés
que le niveau technique des disques égyptiens dans les années 40 ne permettait
pas de reproduire sur microsillon. D'autre part, la querelle entre la chanteuse
et son compositeur eut pour conséquence 1l'interdiction tout au long des années
50 de la diffusion des chansons composées par Zakariyya Ahmad. Les grands succés
des années 40 ont donc été graduellement oubliés jusqu'aux années 60, au cours
desquelles ils ont été distribués parcimonieusement, certains titres comme
"helm” (1946) n'étant ressortis qu'a la fin des années 70, aprés la mort d'Umm
Kultam.

Ces chansons représentent donc une tendance et une vaie, qui pour é&tre célébre
maintenant, n'en fut pas moins ignorée pendant de longues années et constitue un
groupe a part dans la construction du mythe kaltdmien.

"el awwela fel garfm” est un de ces titre réapparus tardivement et qui de nos

Jours est considéré comme un des sommets du chant classique chez Umm Kultim



el awwela
wet tdnya
wet tadlta

el awwela
wet tdnya
wet tilta

el awwela
wet tdnya
wet talta

el awwela
wet ténya
wet taélta

el awwela
wet tdnya
wet tdlta

_86_

el awwela fel garfm (Bayram al Tinisi/Zakariyya Abmad/1944)

fel garlm wel hobb-e fabakini
bel emtesdl weg-gabr amarini
men §ér ma‘ad rdpu w fationd

fel gardm wel hobb-e Zabakini be nagret *én
bel emtesdl weg-gabr amarini w agibo mnén ?
men gér ma‘dd rdpu w fatind “ulill fén

fel gar&m wel hobb-e Babakini be nazret °4n <Adet lahibi
bel emtesll weg-sabr amaridini w agibo mnén ? ehtdr tabibi
men gér ma‘dd rdpu w fatdnd <uldli fén sAfer habibi
sédfer fe yém ma wéd‘’edni ‘ala 1-wegdl w °‘4hedni
men ba‘*d-e (il emtena’
w ana bawadda® wahidi
w ebkl w bed-dam°-e gidi
w ana baddwl guridhi
wadda ‘t-e °a9lil w rapi

w enta ya rihi enta

w kdn wegdlo wedd®
hattét ‘ala 1-<alb-e 'idi
w a’il ya °‘én es‘efiai

men y3m ma sifer habibi

atérl fe yém wed4d ‘o

tdlet ‘alayya l-laydldl
la 9glt-e 11 fén makénak w la ha-terga’® 11 emta
fel gardm wel hobb-e Sabakini be nazret ‘én
bel emtesll weg-gabr amardini w agibo mnén ?
men gér ma‘ad réhu w fatidnld <ulili fén

ndr w “4det wes—sabad nazra
ma tolt-e gér eg-gabr wel pasra
ana-111 garéd-l1i ‘omro ma yegra...sdfer bhabibi

av début pris au plége de 1'ampur et de la passion

ensuite forcé & la patience et la résignation

enfin sans prevenir on m'a laissé a l1'abandon

au début pris au piége de 1'ampur et de la passion par un regard
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ensuite forcé a la patience et & la résignation mais d'ou les avoir

enfin sans prevenir on m'a laissé a 1'abandon dites mol oo voir

au début pris av piége de l'amour et de la passion par un regard qui m'enflamma
ensuite forcé 4 la patlence et a la résignation mals d'od les avoir et qui me
guerira

enfin sans prevenir on m'a laissé & l'abandon dites moi o0 voir mon amant qui me

quitita

11 me quitta le jour ov 11 m'avait promis 1'union
et son union fut un adieu aprés si longue privation
J'al posé ma main sur mon coeur et j'al été seul pour 1'au-revoir
J'ail dis 8 oell secours-mol, pleure et redouble de larmes
depuis que mon amant est parti je soigne mes blessures
aurais-je fals mes adieux & ma ralson et & mon &me le jour de son adieu
les nuits me sont si longues et tol mon dme, tof

nil tu ne m’as dit ou tu dtais nil quand tu reviendrais

av début pris au plége de l'ampur et de la passion par un regard
ensuite forcé & la patience et la résignation mails d'ou les avoir
enfin sans prevenir on m'a laissé a 1'abandon dites moi ou voir

auv début le feu qui brile et la cause est un regard

ensuite je n'ai gagné que patience et désolation

enfin ce qul m’est arrivé n’arrivera plus jamals

mon amant m'a quitté

La chanson dure une soixantaine de minutes dans sa version intégrale.
L'orchestre qui accompagne la chanteuse est un tait augmenté de plusieurs
instruments 4 cordes. Il n'y a ni répétiteurs, ni choeur. La version disponible
dans le commerce commence par le chant sans intraduction musicale, mais il
s8'agit vraisemblablement d'une partie perdue. La structure du texte frappe par
son originalité : un zagal de type el awwela 4h, forme habituellement chantée en
mawwdl, puis un monologue, et enfin un nouveau zagal reprenant les termes du
premier sur une mélodie prache de la premiére partie. La forme habituelle des

azgdl de ce type est



el awwela &h
et-tanya 4h
et-talita ah

el awwela + vers 1 rime A el awwela + vers 4 rime B
et-tdnya + vers 2 rime A puis et-tanya + vers 5 rime B
et-talita + vers 3 rime A et-talita + vers 6 rime B

el awwela fel garém suit un modéle différent, puisque chaque groupe de trois
vers compléte le groupe inachevé :
le groupe des awwela + &h est supprimé, restent

el awwela + vers 1 rime A

et-ténya + vers 2 rime A

et-tAlta + vers 3 rime A (on remarque la prononciation t&lta et non talita,
semi-classique, qui est d'usage dans la lecture des vers écrits sur ce modele).
On obtient & la fin :

el awwela + vers 1 rime A + vers 1' rime B + vers 1" rime C
et-tadnya + vers 2 rime A + vers 2' rime B + vers 2" rime C

et-talta + vers 3 rime A + vers 3! rime B + vers 3" rime C

rime A = dni, rime B = én, rime C = ibi. Chacune des rimes comprend une voyelle
longue susceptible d'étre étirée dans le chant. La méladie évolue au fur et a
mesure du developpement du sens de chaque vers au cours des troils unités. La
voix monte pour chanter et-t4lta pour faire passer le tragique de la situvation.
A chaque nouvelle évolution correspond une montée dans l'octave. Des lettres non
prononcées dans l'articulation habituelle des mots apparaissent, comme un 2 au
agibo(h) mmén, reesentl comme un soupir de désespoir devant la question ou
trouver patience, & la limite du 2 par sa force. La voix se tend au point de se
casser dans le fén avant de retomber en volute pour se terminer en un réle sifer
habibi. La mélodie prend alors le rythme des mawdwil précomposés, la “wahda
kabira®. les nasales sont prolongées (gunna), comme le m de yém L'orchestration
se contente de souligner le rythme a partir du vers hpattét °‘ala 1-<alb-e 'idi et
la voix part seule dans dans une progression vers la folie, ou la méme phrase

est & chaque fois répétée plus haut dans 1'octave, faisant passer le sens de la
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résignation 4 la coleére & la fureur. La répétition devient lancinante dans le
vers avil ya °‘én, qul a lui seul représente prés du tiers de la durée de 1la
chanson. Le stade du tarab est atteint, la voix part dans une variation
hypnotisée sur le seul mot ya °én, non pas comme dans une classique ouverture de
mawwdl, mals amplifié par le rythme qui revient implacablement enfermer 1la
plainte. Toutes les virtuosités du chant arabe passent dans le mot ya ‘én, vidé
de son sens, devenu un soupir infini : wvibrato, trémolo, chevauchements entre
deux périodes périodes rythmiques, changements de mndes. Tout 1'accompagnement
n'a pour but que mettre en valeur la variation de l'artiste. A partir du moment
ol la chanteuse est compléetement entrée dans la mélodie, la variation est réelle
et les deux versions écoutées de la chanson montrent des différences
considérables dans la construction de 1'état de transe qui atteint la cantatrice
et son public. Au bout d'une dizaine de variations sur le mnt ‘én la voix se
brise dans un gargouillement entre trille et rire de démente. Aprés le sommet
(dirwa) atteint par le "dérapage contrélé” de la voix, la tension descend et
laisse place & la plainte résignée et insistante a la fois. Une nouvelle folie
saisit la chanteuse pour demander A son amant ou il est parti et se plaindre ses
nuits trop longues. L'expressivité se dégage de chaque parole, le 4 de talet
dure trois périodes du rythme, puis est fondu au vers suivant dans un série de
ahdt rappellant les ahdt qui suivaient 1'extase dans 1'interprétation classique
du dawr. Le enta se confond avec le emta dans une gunna fondant les nasales,
dans le registre maximal des aigiis de la chanteuse. Les fén sont chantés dans un
sanglot rauque, inhabituel dans la voix d'Umm Kultdm qui essaye 124 les extrémes
de 1l'expression thé&trale appliquée & la chanson. La voixz ne retrouve sagesse et
assurance que pour tirer la legon de 1'aventure par le second zagal, qui
commence par reprendre les vers du premier groupe, puis classiquement change
intégralement le contenu et se termine comme le premier par la plainte sidfer
habibi.

Si la forme de la chanson de Bayram al TéGnisi est différente du modéle
Rami/Sunbati, sa langue l'est aussi. Il puise plus nettement que Ra&mi aux
clichés de la langue des adwlr du début du siécle tout en modernisant la forme :
des mots comme tabib, médecin, et 1l'idée que 1l'ampur est une maladie qui peut
étre soignée par 1l'amant est empruntée clairement A la tradition arabe. La
transformation induite par Bayram est de construire sa poésie un développant
tout au long du texte un seul de ses clichés en lui rendant toute sa force. Son

vocabulaire est parfois inusité dans la langue des chansons : le °a<l est un mot
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qu'on ne trouve pas habituellement mais qui parachéve le sentiment de folie venu
& l'écoute du chant d'Umm KuliGm qui se demande si elle n'a pas perdu la raison.
Le vocabulaire de la folie est une des caractéristiques du vocabulaire de
Bayram. Dans sa chanson ana f-entezdrak, la chanteuse décrit son état dans le
troisiéme couplet :

atvalleb °ala gamr en-ndr w atSarrad weyyd-1 'afkar

en-nesma ahsebha hutdk wel hamsa ahsebha lugédk
‘ala keda asbaht-e w amsét w Safini w “Alu tgannent
Je me retourne sur les charbons ardents et je m'égare dans mes soupgons
Je prends la bise pour tes pas et les chuchotls pour ta voix
Je suis ainsi du soir au matin, on me voit et on me dit fou

C'est une langue beaucoup plus allusive que celle de Rami, qu'il est souvent
nécéssaire d4'interpréter, plus égyptienne et parfaitement “intraduisible® en
arabe classique. Elle est aussi plus fidéle a la syntaxe du dialecte : 1le
préfixe b- est présent devant tous les inaccomplis ou il est indispensable. Lles
inversions de verbe/sujet en raison de rime sont rare : on ne trouve que ebki w
bed-dam*-e gidi au lieu de gddi bed-dam°’. Le personnage chanté par Bayram parait
moins abstrait et plus humain que chez Rami.
Le discours direct a4 l'amant n'est pas la seule forme envisagée dans les
chansons écrites par Bayram al Tinisi : c'est chez ce seul auteur qu'Umm Kulidm
chante 1'amour en se mettant en retrait et en tirant les legaons. Ainsi :

ahl el hawa (Bayram al Tinlsl/Zakariyya Ahmad/1944)

akl el hawa ya 181 fatu maddge *hom w eigamma‘u ya 181 suhba w ana ma‘'4honm
yetawwelik ya 161 w ye<aggarik ya 16l

yetawwelik ya 161 men elli bihom w eanta ya 181 bass elll ‘Alem bihom
frhonm kasir el “alb w elli-t'allem w elli katam Eakwdh w lam yetkallenm
w elli “a‘’ad ba°d el habdyeb wapdo w bAt pazin yeBki hayamo w wagdo
yeSku w la mahld< seme’ Sakwihom 'elle I-kawAkeb fes-sama sam°Ghom
yetawwelik ya 181 bes-sohd wel afkdr  weS-Sams-e ba‘d el 181 tetla® °‘aléhom n&r
w ba‘d-e tdl el wél te*dd lohom ya 1&1

w ye“agcarik ya lél fe subba haneyya ‘ala watar ranndn legs-gobheyya



fihom ya 181 hell en‘ataf °ala hello w ¥<ullo lahn eS-%559 w hello ye<ullo

ya 1él ya 181 ya 181 ya 181 ya léleleleleleleld....
w yesassarik ya 1841 ‘ala hana w surdr weS-Sams ba‘d el 181 tetla® °aléhom nir

w yes'’alik ya 1él emta te‘dd ya 1€l

w nAs ‘ala argil te<il ya 161 ya 181 ya 18éééé1
tdle* fe lélet <adr
wdfa wafa n-nadr

nfs men <uldbhom te<dl ya 161
w ehna ma‘d4na badr

fiha habid el <albd
howwa ya<il ya 181 ya 161
w ehna ne<il l1élélélelélélél

w kollena bel 181 ahl el hawa ya 1é1

les amoureux, 6 nuit, ont oublié leur couche

11s se sont réunis dans la nuit en bonne compagnie et jfe vals avec eux

certains te trouvent bien longue et d'autres te trouvent biem courte

11 y en a qui te trouvent longue 6 nuit
et tu es seule & savolr ce qu’il est d'eux
i1 y a celul dont le coeur est brisé et qui souffre
celul quil cache sa plainte et ne parle pas
celul qui reste seul prés des amoureux
et passe la nuit si triste en se plaignant de son tourment et de son amour
11s se plaignent et aucun étre n'entend leur plainte
sinon les asires du clel
1ls te trouvent longue é nuit dans 1’insomnie et les soupgons
le soleil aprés la nuit se léve pour eux comme du feu
et aprés un long supplice, tu leurs reviens é nuit

11 y en a qui te trouvent courte é nuit en joyeuse compagnie
en <{jouani’sur un luth jusqu’au matin
11 y a 1’amant qul est venu choyer son ami
en lui chantant la complainie du desir, et soan ami lul répond
é nuit...
i1ls te trouvent courte & nuit dans la joie et le plaisir
le soleil aprés la nuit se léve pour eux comme lumiére
et 1ls te demandent quand tu leur reviendras é nuit
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11 y en a qul disent de leur coeur é nuit
et d’auires qui & la flite disent nuit nuit nuit nuit....
nous avons avec nous une beauté comme la lume 4 la nuit du destin
& ce moment 1’amant de coeur reste fidéle & son serment

11 dit 6 nuit 6 nuit et nous disons nuit nuit nuit....

et nous sommes tous la nuilt des amoureux 6 nuit

Ce poéme est une description par "tableaux" des différents états de 1'amour,
malheureux et heureux, jouant sur le mot 1é1, utilisé dans sa signification
normale de nuit, mais jouant aussi sur le mot 1281 vidé de sens tel qu'il est
chanté dans les mawdwil (ya °én ya 181, 6 nuit &6 oeil, mots dénués de sens dont
le rédle est de permettre au chanteur de démontrer sa connaissance des nagamdt
dans une 1improvisation)., L'ouverture, en deux vers, donne le sujet, les
amoureux, et le modéle des vers, de metre régulier, la rime est intérieure entre
les deux satr du vers, aucune rime n'est répétée entre deux vers a l'exception
du leitmotiv ya 181 et du dernier tableau.
Le premier tableau concerne les amoureux malheureux qui trouvent la nuit trop
longue, de yelawwelik ya 181 A w ba‘’d-e (il el wél. Le second tableau décrit
les amoureux heureux qui trouvent la nuit trop courte. A 1'image du soleil qui
se léve comme du feu pour les malheureux répond un soleil de lumiére pour les
bienheureux. Le dernier tableau, au sens plus obscur, fait la synthése entre les
deux groupes, et se termine sur une scéne d'ensemble des amoureux. Si 1'on ne
peut parler proprement de couplets et de refrain, on trouve du moins des
phrases musicales qui se répetent et des analogies dans la construction du texte
yetawweldk répond A ye<agsardk, la description par portraits des amoureux
commengant par ffhom se retrouve dans les deux premlers tableaux, la perception
du soleil... Dans un autre effet de symétrie, la phrase musicale de ehna ma‘’4na
badr est la méme que ye<aggardk ya lél °‘ala hana w surir.
La langue du poéme présente des caractéristiques similaires au poéme précédent :
on ressent des tournures et des "tics d'écriture” issus des anciens adwdr, comme
par exemple l'emplol d'une négation du passé appartenant & la langue écrite
moderne : Jlam yetkallem, dans laquelle le second terme est, comme dans les
adwér, prononcé de maniére dialectale. On trouve aussi une expression comme
kasir el <alb, dont le premier terme et la construction sont classiques (au lieu
de <“albo maksir), mais la prononciation dialectale, le t se transformant en sin.

Les mots madga® (couche, au lieu de serir au ferd$, plus populaires), kawkab
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C(astre) , hell (ami ou amant, terme courant dans la poésie classique et les
adwdr), badr <(pleine 1lune, symbole de beauté, cliché ayant tendance &
disparaitre totalement dans les années 50), watar ranndan (la corde sonore du
°4dd, sous—entendu, 1l'instrument de musique obligatoire pour une soirée musicale
d'amateurs) appartiennent & un registre classique courant dans les chansons
anciennes, maig certains autres termes sont connotés plus populairement, comme
sobheyya, argil (flite de roseau utilisée dans la musique folklarique), et
surtout la dérivation du verbe durer, t4l1 en une Ile forme tawwel et <agsar
pour traduire 1'idée de trouver trop long ou trop court qui serait en classique
exprimée par une Xe forme, et l'insertion d'images qui n'appartiennent non pas
aux clichés de la poésie arabe, mais & la vie courante et & la féte en Egypte,
les soirées en joyeuse compagnie ou l'on chante des mawdwil ya 1é1, la nuit du
destin...Le détournement fait esur le terme ya 181 est particuliérement
intéressant. Contrairement a 1'habitude, les allongement et étirements de
voyelles longues ont été notés dans la tranmscription en raison de leur réle
expressif. Non seulement Bayram joue sur le sens "nuit" du mot et sur son rile
de mot-alibi dans le chant traditionnel, mais il est en accord complet avec
Zakariyya Ahmad qui fait changer le sens du mot avec la mélodie suivant la fagon
dont 1l est chanté : parfois le ya 1él1 est une longue plainte désespérée, sur un
rythme lent, tantét le méme mot est chanté en cascade, comme un long ululement
1111111111' qui fait éclater la joie et le bonheur, Le mndéle de “ahl el hawa"
reste pourtant un exemple sans descendance dans 1'ceuvre 4'Umm Kultdim, 1les
poétes de langue dialectale s'étant trouvés peu & peu dépossédés de 1'écriture
des chansons au profit de professionnels formés a 1'école du cinéma..

La position d'observateur concerné offrant une réflexion sur 1'amour, qu'adopte
le personnage Umm Kultim dans ses chansons écrites par Bayram se retrouve dans
les derniéres chansons que Bayram al Tinisi écrit pour la chanteuse : dans el
hobb-e keda (1961, posthume), description de tous les effets de 1'amour, et plus
encore dans howwa sabih el hawa gallab (1960) oi Umm Kultim livre la clé de sa
passion :

w bddl ma-<dl harrami-e halds a<dl ya rabbi zidni kamén

au 1lieu de dire: c'’est fini, j'arréte Je dis mon Dieu, donnez m'en encore



D/ La nouvelle vague d'auteurs

On voit en consultant la liste des chansone longues d'Umm Kultim (en langue
classique ou dialectale) que la chanteuse ne présenta a son public aucune
nouveauté entre 1953 et 1956. Ce relatif effacement au sommet de sa carriére est
di en partie & des ennuis de santé et plusieurs séjours aux EBtats-Unis pour
traitement. C'est aussi, on l'a wvu, 1la périocde des chansons nationalistes. En
1955, elle enregistre toutefois de courtes qasd'id écrites par TAhar Abl F283 et
composées par les trois musiciens Muhammad al Mawgi, KamAl al Tawil et Sunbati.
Blles servent de chansons au film "R4bl‘°a al ‘adawiyya” (dans lequel elle ne
Joue pas). Ce sont des chansons d'amour mystique, retragant la vie de la célébre
soufie des débute de 1'Islam. Les chansons patriotiques et les qagd'id de
"R4bi‘a al ‘adawiyya" sont 1'occcasion pour elle d'utiliser des auteurs et des
compositeurs étrangers au "duo” RAni/Sunblti qui régnait sur ses
chansons. Aprés avaoir éprouvé de nouveaux noms dans la chanson patriotique,
genre court et donc relativement mineur, elle utilise les nouveaux talents dans
la chanson sentimentale, le genre te<il par excellence. La premiére infidélité a
Rami date de 1958, avec la chanson "ardh le mfn"( vers qui aller)l écrite par
abd al Hun®im al Siba°i. L'influence de Rdml est claire dans cette chanson qui
n'apporte aucun transformation, ni dans les thémes ni dans la langue. Le grand
tournant eset pris par la chanteuse en 1959 quand elle choisit d'interpréter une
chanson dont les paroles ont été refusées par Sumbdti, et qu'elle confie a un
jeune musicien qui se fera au cours des années 60 connaitre comme le musicien de
la rénovation, et dont le nom deviendra symbole de 1'occidentalisation : Balig
Hamdi. Ce musicien n'avait composé A 1'époque que quelques chansons de films
pour ‘abd el Halim Hafiz (“%bdyef marra ahbebb” et " tebunih" en 1957)>, et une
chanson patriotique pour Umm Kultdm Iinna fid4’iyyin en 1957 : sa “promotion" 2
la composition d'une longue chanson sentimentale marque la recherche d'une
rénovation chez Umm Kultdm qui commence bien avant sa rencontre avec MNubammad
‘abd al Vahhdb en 1964, que l'on considére comme le point de départ de sa
péricde moderne. Les nouveaux auteurs qui travailleront avec la chanteuse a
partir des années 60 sont °‘abd al Wahhdb Muhammad, Mursi Gamil ‘aziz, °‘abd al
Fattah Mugtafa, Ahmad §af£q Kamil et Na'mon al Sinnawi. Si les deux premiers,
venus & Umm Kuliim aprés s'é@tre fait connaitre dans les chansons de films,
présentent une certaine oariginalité, 1les dernlers apparaissent comme des
imitateurs, parfois talentueux, de RAmi. Les textes d'A}mad §afi‘q Kamil,
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appréciés par le compositeur MNubammad °abd al Wahhab, sont les plus typiques
d'une poésie qui n'est plus que pretexte & la virtuosité dans le chant, alignant
clichés aprés clichés dans des chansons ou le texte n'a plus aucune importance,
et ou la musique et le chant sont devenus leur propre raison d'étre. On limitera

ici 1'étude aux textes des deux premiers paroliers.

Les chansons de °*abd al VahhAb Nubhammad

La chanson refusée par Sunbat{i est "hobb-e 'éh ell-enta gayy-e 1931 ‘aléhr”,
paroles de ‘abd al Wahhdb Muhammad, déja auteur de chansons patriotiques pour la
chanteuse et de quelques chansons de films. Les paroles de cette chanson
marquent une subtile évolution par rapport aux poémes de RAmi, mais une
évolution que Rdmi épouse lui méme, du moins tant qu'elle touche les thémes et
non la langue.
..enta ma bénak w bén el hobb-e dunya
dunya ma t-tdlha wa la patta f-paydlak
amma nafs el hobb-e ‘andi hdga ténya
hdga agla men haydtl w men gamilak
enta fén wel hobb-e fén! z&lmo 1éh dayman ma *8k ?
da-nta law habbét yomén  kén hawlk halldk maldk
1éh betetganna keda °‘al hobb—e 1éh 7 enta °‘d4ref “abla ma‘’na l-hobb-e 'éh 7
hobb-e 'éh ell-enta gayy-e t<dl ‘aléh...
11 y a un monde entre toi et 1'amour
un monde que tu ne peux atteindre, méme dans tes réves
tandis que chez mol ce méme amour est autre chose
une chose plus chére que ma vie et que ta beauté
tu es si1 loin de 1'’amour! pourquoi es-tu si injuste avec lui ?
s1 tu aimais ne serait-ce que quelques jours ta passion ferait de tol un ange
pourquol accuses-tu l'amour comme ¢a? sais-tu méme ce qu'amour veut dire?
qu'est—ce que tu racontes quand tu parles d’'amour ?
La structure de la chanson {(dont on n'a retranscrit ici que le second couplet)
correspond bien a 1'ugniyya moderne : un premier couplet court qui est en fait
le refrain allongé, puis trois couplets plue longs séparés par le refrain. Les

variations s'effectuent dans le dernier couplet. La forme est danc identique aux
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chansons de Rami, la différence fondamentale se trouvant au niveau des thémes et
de la langue. Au niveau des thémes, car l'irruption des nouveauxz auteurs chez
Umm Kulidm marque une transformation du personnage. La résignation et les
plaintes sans espoir laissent place A une révolte du personnage chanté par 1la
cantatrice. Elle reproche & son amant de ne pas comprendre ce que signifie le
mot amour. Dans "h-asfbak lez-zaman”, 1962, d'un RAmli rénovant ses clichés
(influencé par la nouvelle génération 7), elle réve d'abandonner son amant pour
toujours, sans regrets et sane chagrin, laissant au temps le soin de la venger
(voir le texte dans l'annexe). C'est une révolte intérieure dont on sait qu‘'elle
ne sera jamais réalisée, dont on sent qu'elle n'est que fantasme d'amant trompé
souhaitant se faire désirer. Dans les textes de °*abd al Vahhdb Nuhammad, on sent
que le personnage a vieilli et que la séparation n'est pas une menace jamais
appliquée, mais une réalité que l'on regrette. L'apparition de °abd al Wahhéb
Mupammad est la premiére apparition de 1l'age du personnage, qui prend enfin
conscience que sa vie se perd dans son impossible histoire d'amour. C'est un
théme que l'on retrouve dans les autres chansone de cet auteur, comme "gzalamna
1-hobb” (1962), naus avons été injuste avec l'amour, dont le refrain rappelle
que :
w delwasti l-ana banséh w la btensdh w la bnel<4h
et maintenant ni toi ni moi ne pouvons l'oublier ni le retrouver

Théme que l'on retrouve dans le titre méme de 1la chanson " leg-gabr-e pdid”, la
patience a ses limites.

Peut-étre peut on voir une relation entre ce sentiment de la fuite du temps et
le rétablissement par °abd al Wahhdb Muhammad d'une conjugaison plus proche de
l'usage courant du dialecte égyptien (on avait vu comment 1l'emploi des
substantife & la place des verbes et la suppression du préfixe b- donmnait une
certaine "intemporalité" aux textes de Rami). Le traitement des verbes dans les
poémes de A.Muhammad est une des caractéristiques de son écriture du dialecte.
On remarque danes hobb-e ’‘éh la préfixation du b- devant le verbe etganna.
Devant les autres inaccomplis, (tdl et tetkallem la b~ est rendu superflu par
le ma de négation dans le premier cas et le lamma. Sans que 1l'on puisse parler
de réelle mondalisation dans 1'emplol du verbe, on abserve que les formes
négatives ou composées n'exigent pas nécéssairement la forme compléte de
1'innacompli égyptien. La raison pour laquelle Sunbdti refusa ce texte ne nous

est pas connue;on peut supposer qu'il s'agit du niveau de langue, nettement plus
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populaire que dans les poémes de RAmi : ainsi 1'interjection kobb-e ‘éh ell-enta
gayy-e t=il ‘aléh est une construction ironique dont la lengue est ressentie
comme populaire, du fait de la formation du futur par gayy + verbe, du rajout de
‘alék au verbe dire plutdt que tetkallem °‘anno, tournure plues correcte. Si
l'expression est courante en égyptien, la chanson lui fit connaitre une fortune
dans les autres paye arabes qui 1l'ont adopté, tout aussi ironiquement, en
référence directe & la chanson. D'autres signes d'un niveau de langue populaire
se lisent dans cette chanson, comme le ma d'affirmation dans enta ma bénak w bén
el bhobb-e dunya, ou l'utilisation du mot héga, chose, peu expressif. I1 faut
remarquer aussi la formation du conditionnel : law babbét, kan hawak hallék
maldk, soit law + accompli, kdn + accompli, formation logique en égyptien pour
exprimer un irréel du passé, par exemple "s'il s'était marié, 11 me 1'aurait
dit" = *law tgawwez kdn <41-11". Ce n'est pas la formule que 1'on utilise pour
un irréel du présent, ot le kin est suivi par un inaccompli sans b-, qui
donnerait un sens d'imparfait. Il faut donc comprendre dane ce texte la nuance
de désespérance introduite par cette formulation, qui contribue a faire passer
le sentiment d'un "trop tard", théme nouveau pour la chanteuse. I1 faut
comprendre en méme temps : "si tu aimals, la passion ferait de tol un ange" et
"gi tu avais aimé, la passion aurait déja fait de toli un ange, ce qui n'‘est pas
le cas". Cette fuite du temps, cette obsession d'un futur heureux, on la

retrouve dans la chanson la plus importante de 1'auteur :
fakkarinl (°abd al Wahb&d Nubhammad/‘’abd al Wahh&b/1966)

kallemini t&ni ‘annak fakkaridni
sahhu ndr es-sé< fe <“albl w fe °‘uydal
ragga*i-11 l1-middi be na‘imp w b-handwto w b-paldwio w b-‘azdbo w b-<asdwto
w eftakart-e fereht weyydk <add-e 'éh
w eftakart-e kamin ya rihl be‘edna 1éh
ba‘’d-e ma sadda<t enni <“ederi-e 'ansa
ba’d-e ma “albl “eder yesldk w ye<sa
gom be hamsa w gayyarini  kénu léh beyfakkarinl?

ba‘d-e ma t‘’awwedt-e bo°dak ba‘d-e ma nsit el amini wet-tamanni
kelmetén et4lu  &dlu g-sabr-e menni
sahhu fe ‘eneyya bhaninhom l-ebtesdmak



- 08 —

sabhu sem’l yewedd-e kelma men kalfmak
sahbu hatta 1-géra  sahhd-11 zundni
w ebtada “albi yedawwebni b-‘abdto w ebtada 1-141 yeb<a atwal men sa‘&to
w ashar asma‘ nabd-e <albi beynadik rihi fik mahma gara ana rihi fik
teswa ék ed-dunya w enta moS ma‘dya heyya tebva d-dunya dunya ella bik ?
ellil f4t weyydk ya rapi ba‘id 'eléh w ellil ‘e¥to ma‘4k rege't a‘is ‘aléh
ba‘d-e ma sadda<t enni...

kallemini tdni °annak ba‘’d-e tidl permidni mennak
garrahu l-garh elll <arrab yeb<a zekra
sabharini a‘i& fe bokra w ba‘d-e bokra

ya bayAt-ana kall-e héra w nér w géra w £59 'elék

nefsi abrab men ‘azfbi  nefsl artidh bén idék
da I-hesdm wel hagr w laydli l-'aseyya koll-e dé1 ma yehawwenls hobbak ‘alayya
w-elll guwwa l-<alb-e kén fel <alb-e guwwa
robhna w etgayyarna ehna 'elle howwa
bowwa nafs el hobb w aktar howwa nafs es-%39 w aktar
w elll fat weyydk ya rubi ba°®dd 'eléh w elll °elto ma‘°dk rege°t a*i¥ *aléh
ba ‘d-e ma gadda<9t enni...

ya babibi hayAiil ba‘’dak mustahila ya habibi di l1-hayd ayyadm <alfla
l1éh nedayya°® °omrena hagr—e w hegdm w ehna ne9dar nghla< ed-dunya l-gamila
bel weddd wel <orb/tetgadded haydtna bel hanin wel hobb/tetbaddel ahdina
w elli gayy-e n°ido apla m-elll fitna
el “amar men farhena ha-yenawwar aktar wen nugim ha-tbdn lena agmal w akbar
wes-Zagar <abl er-rabi* ha-n&ifo ahdar
w elli f4t nensAh nensa koll-e 'asfh yalla nelha< mez-zamin ayylm saféh
di 1-hayA men gér lu“4na noS hay8 w epna mos ha-n‘r& ya rdéhi marretén
fakkarini-zzAy ? howwa-na neftak ?
(fakkaruni-zzAy ? ana emta nesitak ? en cancert Caire/Tunis)
da-nta a“rab menni leyya ya handya mabma kont-e ba®id ‘alayya aw ma‘aya
(hatta w enta ba°id ‘alayya aw ma‘fya & Tunis)
tenteb! 1-’ayydm w tetwl 1-‘omr-e menna w enta hobbak lel 'abad ma 10¥ pehdya
1ls m’ont & nouveau parlé de tol, i1ls m'ont rappelé

ils ont réveillé le feu du désir dans mon coeur et dans mes yeux
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11s m'ont fait revenir le passé, sa grace, son bonheur
sa douceur, sa douleur, sa cruauté
1l m'est revenu combien j'ail été heuvreux avec toi
il m'est revenu aussi pourquol nous nous sommes séparés

aprés avolr cru que je pourrails oublier

apreés avolr cru que mon coeur pourralt se passer de tol et s’endurcir

d'un murmure ils m'ont transformé

mais pourquol donc m'ont-ils rappelé ?

aprés m'étre habitué a4 1'éloignement malgré moi
aprés avolr oublié espoirs et souhbaits
deux mots ont été dits 1ls ont arraché ma patience
1ls ont révelllé dans mes yeux la nostalgle de tes sourires
ils ont réveillé dans mon oule le désir d'un de ies mots
ils ont révelllé la jalousle, ils m'ont réveillé mes soup¢ons
mon coeur a commencé & m'user par ses soupirs
la nuit s'est nmise 4 durer plus que ses heures
Je vellle & écouter les battements de mon coeur qui t'appellent
mon 4me est en toi, quol qu'il arrive, jJe ne pense qu'a toi
que vaut la vie si tu n'es pas avec moi
la vie est elle encore une vie sans tol
ce qui est déja passé avec tol, mon éme, J'y reviens
ce que j'al vécu avec tol, Je le revis

aprés avoir cru...

1ls n'ont encore parlé de tol
aprés si longue privation de toi

1l1s ont rouvert la blessure qui allait devenir souvenir

ils m'‘ont falt velller & vivre dans les lendemains et surlendemains

ma vie, je ne suls plus qu'égarement, jalousie et désir de toi

J'ail eavie de fulr ma douleur, j'al envie de mwe reposer enire les mains

querelle et séparation et nuits de iristesse
tout cela ne facilite pas mon amour pour tol
ce qui est dans le coeur y reste
nous sommes partils, nous avons changé sauvf lui

c'est le méme amour et plus, c'est le mSme désir et plus
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ce qul est déja passé avec toi...

mon amour... ma vie aprés tol est impossible
mon amour...la vie compte sl peu de jours
pourquol gacher notre vie en séparation et querelle
alors que nous pouvons créer un monde de beauté
par l'affection et la proximité nos vies se renouvellent
par la tendresse et l'amour nos soupirs se transforment
et ce que nous allons vivre sera plus beav que ce que nous avons subi
la lune sera plus brillanite par notre jole
les étolles nous sembleront plus belles et plus grandes
nous verraons les arbrees verts avant le printemps
nous oublierons ce qui est passé
nous oublierons toute peine
allons retrouver des jours purs
cette vie sans nous renconirer n'est pas une vie
et nous n'avons pas deux vies mon &me
comment pourraieat-ils me rappeller ? crols-tu que je t'ai oublié ?
tu m'es plus proche que mol méme, que tu sols loin ou avec moil
les jours se terminent et la vie se referme sur nous
mals ton amour est infini
#Fakkarini” est une des chansons les plus longues de tout 1le répertoire
kaltdmien. La version en studio dépasse les 45 minutes et les concerts durent
prés de deux heures. C'est une des chansons qui furent le plus chantées dans les
années 60, au Caire, tout comme au cours de la tournée entreprise pour collecter
des fonds aprés la défaite de 67. Blle se présente sous l'aspect de quatres
couplets d'égale longueur, le refrain s'allongeant pour 1les trois derniers
couplets d'un vers supplémentaire (elli f4t weyylk...) chanté & la fagon d'un
mawwdl de
nélodie fixe, a la maniére inventée par °abd al WahhAb dans ses chansons des
années 40. Le mawwdl devant &tre répété trois fois, la chanteuse choisit une des
occurence pour ajouter une improvisation. La chanson est organisée de fagon A
permettre variations et improvisations en plusieurs endroits, par 1'introduction
de mawdwil fixes a l'intérieur des couplets, en plus du mawwdl du refrain. Le
nodernisme de ‘abd al WahhAb consiste A intercaler entre ces parties chantées ou
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1'orchestre suit la chanteuse au lieu de la guider dans la mélodie des phrases
uniquement instrumentales, des respirations musicales (l4zima) trés rapides sur
un rythme dansant. Le procédé est particuliérement exploité dans la derniére
strophe dans laquelle la chanteuse exécute une lomgue variation entre ya habibi
haydti mustabila et elli fAina séparée et découpée entre chaque vers par une
ritournelle vive jouée & l'accordéon, avant que le chant 1lui méme n'adopte un
wazn rapide de wahda w noss, rythme de la danse, & partir de el <amar, faisant
coincider la galeté de la musique avec la jole du texte.

L'auteur fait entrer des thémes nouveaux dans la mythologie kaltimienne avec les
mémes mots que Rami utilisait pour lui faire souhaiter le retour de son amant
volage, dans une langue pourtant ©plus irréductiblement égyptienne et
"intraduisible". Cette chanson est 1l'histoire d'un souvenir involontaire dont on
découvre a la fin qu'il n'est pas souvenir mais un présent qui n'a jamais cessé
d'occuper l'esprit de 1l'aimant. Elle chante son incapacité & sortir du passé en
invoquant un avenir radieux improbable ou les arbres seraient verts avant le
printemps, car l'amour est la seule force capable de recréer le monde : elle
utilise le verbe halaga, verbe coranique de la création réservée a Dieu, qu'elle
attribue & 1'amour, puisqu' el hobb-e howwa r-rih, 1l'amour est le seul souffle
(in el hobb-e keda) et Al18h mahabba, el hér mahabba, Dieu est amour et le bien
est amour (in alf-e léla w léla). La force des images du dernier couplet est
inusitée dans la plupart des chansone égyptienne et requiert un vacabulaire
simple, mais absent des autres textes : 1'évocation de la nature, avec les
arbres et la verdure. L'évocation de la lune pour elle-méme, qui est une
innovation notable et sans doute une copie de la poésie des chansons
occidentales, dans une civilisation ou la tradition désigne la lune comme
référence absolue de la beauté humaine et non pour sa beauté intrinséque d'astre
naturel. L'idée exprimée dans l'avant-dernier vers d'un amant plus proche de soi
que soil-méme, fit fortune et fut reprise plus exagérement par le méme auteur
dans "es’al rijak®, 1970, ob 1l'amant est désigné comme "a<radb men besmeti 1-
Safdyfi, a“rab men ehsdsi 1-9albi”, plus proche de mon sourire que mes propres
lévres, plus proche de mes sentiments que mon propre coeur. C'est maintenant une
des figures de rhétorique banale dans les chansons. I1 est d'ailleurs naturel
que dans une poéeie au vocabulaire et aux thémes limités se profile 1'habituelle
chasse au badi ° qui caractérise l'Age d'or de la poésie courtoise classique. Ces
images élégantes ne sont pas loin de l'outré et la génération suivante y tombera

en utilisant des mots vidés de leur sens fort.
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La langue de ‘abd al Wahhdb Nuhammad présente dans ce texte les mémes
particularités que son poéme Phobb—-e éA" rapidement étudié antérieurement : la
syntaxe dialectale y est plus scrupuleusement observée que dans les chansons de
Rimi ou de Bayram et certaines tournures populaires ou du moins typiquement
égyptiennes, propre & étre mal comprises par les Arabes Non-Egyptiens s'y
glissent. On peut citer le verbe yesla, trouver mieux, voir surpasser, verbe
purement égyptien, ou une construction comme gom be bkamsa qu'il ne faut pas
comprendre comme : ils sont venus et m'ont murmuré, mais plutét comme une
expression figée signifiant :ils m'ont par hasard, par un détail, rappelé. La
conjugaison des verbes offre une occasion de rechercher les nuances de sens et
de temporalité : le refrain se termine par kénu léh beyfakkarini au lieu d'un
fakkarini 1éh que 1l'on attendait. Il n'est pas possible de traduire ici par um
imparfait "pourquoli me rappelaient-ils". Cette construction me semble ici
introduire la nuance d'une actiaon non volontaire de ceux qui ont rappelé l'amour
passé, comme si leur présence depuis toujours lul rappelait son amant. Cette
interrogation porte non pas sur une visite mais sur le sentiment gémnéral d'une
ilmpossibilité de 1'oubli, théme fondamental du personnage kaltimien qui se
répéte & travers tous les auteurs qui se fondent dans le moule du personnage,
culminant dans la fin de la chanson "hagartak” de Rdmi ou elle langait amsa n-
nesyén, J'oubli 1'oubli. L'autre inaccompli précédé du b- se trouve dans le
second couplet, beynadik, 11 t'appelle. Les autres inaccomplis ne sont pas
préfixés en raison de leur valeur mndale ou des négations/interrogations. Ainsi
ashar asma®, suite de deux verbes faisant tomber le b-, ahrad et aridh précédés
par un nefsi, j'ai envie, qui les pl ace au subjonctif. Bn ce quli concerne 1le
nensdh de la derniére strophe, la chute du b- s'explique par 1le sens
d'entrainement, équivalant & un fal nensdh classique, tandis que bnensdh

signifierait “nous sommes en train d'oublier”, plutét qu'"oublions®.
Mursi Gamil ‘aziz

On retrouve chez le parolier Mursi Gamil ‘aziz, auteur de la plupart des
chansons des films de °*abd al Halim H&fiz, de nombreuses chansons de éédya et de
Payza Ajmad dans les années 50, les mémes thémes développés avant lul par Rami
et °abd al VahbAb Muhammad. Sa collaboration avec Umm Kultém est plus tardive et
c'est en association avec Balig Hamdi, devenu un phénoméne médiatique dans les
années 60, qu'il écrit trois chansomns, sirt el hobb, fdt el ma°dd, alf-e léla w
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léla, dont la derniére connait un grand succés populaire. Les textes des deux
premiéres sont pourtant plus originaux, quand bien méme on n'y rencontre aucune
originalité par rapport aux changements introduits par °‘abd al Wahh&b Muhammad,
a4 la génération duquel il appartient.

fat el ma°Ad (Nursi Gamil ‘aziz/Balig Hamdi1/1967)

...ya ma kont-atmanna~<4blak b-ebtesAma aw be nazret %69 aw kelmet malédma
bass ana nsit el ebtesénm zayy—-e ma nsit el aldm
wez-zaman beynassi hozn w farh-e y& ma
en kAn ‘ala l-hobb el “adim en kdn °ala l-gar) el 'alinm
satdyer en-nesydn nezlet ba“dlha zamén
w en kn °ala l1-hobd el “adim w 'as4h ana nesito ana ya rét kamin tenséh
tefid be-'éh ya nadam w te‘'mel éh ya °‘etdb
tdlet laydli 1-'alam w tfarra<u l-‘ahbab
w kfdya ba<a ta‘zib w a9a w dmi® fe ford9 w dumd* fe lo%a
te‘ted °‘alayya 1éh ana b-'idayya éh
fat el ma‘4d...
...comme J'avrais voulu t'accueillir par un sourire
unp regard de désir ou un mot de reproche
mais J'al oublié les sourires comme jf'ail oublié la douleur
le temps fait oublier joles et peines 8 combien
en ce qui concerne ce vieil amour, cette vieille blessure
le rideau de 1'oubll est tombé 11 y a bien longtemps
en ce qul concerne ce viell amour et la tristesse
mol j'’al oublié. J'aimerals que tu oublies aussi
4 quol servent les regrets, que peuvent les reproches
assez de torture et de malheur, de larmes de séparation et de larmes de
retrouvailles
pourquol me fals-tu des repraoches? Que puis-je encore faire?
le rendez-vous est passé...
On retrouve la méme obsession du temps passé qu'il faut oublier et qui n'est pas
oubliable. La phrase de Nursl Gamil ‘aziz se rapproche de celle de A.Muhammad,

bien que la conjugaison des verbes soit marquée par la suppression des préfixes
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b-. Les images inventées par M.G.°aziz sont modernes : on n'aurait pas pu parler
du rideau de l'oubli avant que le théltre ne soit entré dans les moeurs et que
la chute de rideau soit devenue synonyme de fin.

Ce texte permet de mesurer la distance parcourue depuis le début du siécle. En
se demandant en quoi un tel texte ne pourrait é&tre un texte de 1920, on découvre
les principales évolutions de la chanson égyptienne : le texte est débarrassé de
toute allusion aux clichés de la poésie classique;il ne comprend plus comme mots
issus d'un vocabulaire clasesique que des termes introduits depuis les années 30
par Rami dans la langue des chansons et qui sont tombés dans le domaine commun.
Le texte est devenu entiérement unisexe, sans qu'il ne soilt possible de rétablir
une sexualité & travers les adjectifs attribués a l1l'étre aimé, comme c'était le
cas dans les taqdtiq ou les adwir anciens. La syntaxe est proche de la langue
parlée et des expressions populaires se glissent dans un texte qul ne vise
pourtant pas a4 traiter les relations amoureuses de fagon légére, mais parle de
la paesion comme un sujet grave et triste. Enfin, le message qui sous-tend le
texte n'est pas une imprécation & un étre aimé, mais une réflexion entre deux
adultes sur la signification d'une relation amoureuse. C'eet ce tragique de

1'amour qui reste la legon principale 4'Umm Kultim a travers toute sa carriére.
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B/ Lexique des termes récurrents

Afin de connaitre les nuances entre les termes d'amour, de malheur et de bonheur
ou de souffrance, 11 est utile d'établir un lexique des mnts-clés, des clichés
que l'on retrouve toujours dans les chansons d'Umm EKultim, et des procédés
stylistiques qui s'y attachent afin de déterminer ce qu'est 1la poésie
commerciale apte & étre chantée que décrit Salah Jahin. Les termes sont ici
traduits et leurs nuances expliquées & travers des exemples tirés de ses
chansons. Si certains mots sont typiquement kaltGmien, la plupart se retrouvent
dane 1l'ensemble des chansons sentimentales & partir des années 40. Certains sont
caractéristiques d'auteurs ou d'une époque, comme on 1l'a vu & travers l'analyse
des chansons longues & travers les différentes étapes de la carriére.

La stagnation actuelle de la chanson égyptienne fait que la plupart des chansons
sentimentales se composent en fait d'une combinaison de ces termes, mélangés
dans un sens ou dans un autre, formant ainsi le vocabulaire caricatural de 1la
chanson. La plupart des mots recemnsés icl, s'ils ont encore un sens fort parce
que peu utilisé (du moins pour certains) avant 1l'époque de Ra&mi, sont de nos
jours autant de formules et d'idées creuses, de rimes faciles et ressassées,
éléments constitutifs de ce qu'on pourrait appeller la "chanson-shaker”, un
stock limité de mots étant toujours re-mélangé pour offrir une nouvelle
combinaison que l'on appelle chanson. On est forcé de constater que les
dernieéres chansons de la cantatrice, particuliérement celles composées par Ahmad
§afiq Kémil, appartiennent A cette catégorie. Si le vocabulaire tend a devenir
stéréotypé, les procédés le sont ausel : les deux procédés stylistiques les plus
courant dans les chansons sont 1l'alliteration ginds, et l'antithése tibdq. Il
est trés courant de rencontrer une sorte de mélange de ginds et de tiIbdq, sous
la forme d'une opposition de deux termes de sens contraire sur un wazn
identique. C'est une formule dont la poésie de chanson use et abuse, les séries
de contraires ne se renouvellant Jjamais : on trouve toujours <arib/bac‘id,
haldwa/<“asédva, agdleh/abésen...

On peut classer les termes-leitmotiv des chansons en quatre catégories : Les
termes négatifs, quil expriment souffrance, isolement, manque, cruauté;les termes
positifs, amour, tendresse, proximité, wunion;les termes qui désignent
indirectement le mol et le toi, coeur, pensée, &me;enfin, des mots qui semblent
sans rapport avec la description des sentiments mais qui sont les instruments de

nombres de clichés : coupe, cilerges, envieux...
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Les termes négatifg :

“azib : souffrance morale, le mot waga® qui désigne la souffrance physique est
trés rarement usité. Ta°zib introduit la nuance de supplice. La Ve forme
et ‘azzeb/yet ‘azzeb est supplantée par des phrases nominales.

law’a : c'est le tourment émotionnel, le malaise de 1l'amour. Le verbe elt4’ est
inusité dans les chansons. On trouve les verbes ldwa°(Ille forme) et lawwa‘(lle
forme), plus rarement, dans le méme sens de tourmenter,

kawa, kayy : le terme est en voie de disparition dans les chansons modernes et
rappelle les clichés des ancilens adwaAr. Kawa/yekwi c'est briler (le coeur) en
laissant une marque indélébile. On trouve souvent la VIile forme enkawa. Légére
connotation de niveau de langue populaire.

dana : c'est la langueur, la consomption d'amour. On trouve souvent la IVe forme
dana/yedni.

héra : un des thémes les plus récurents de la chanson d'amnur. La passion égare
les sens et rend perplexe. Il s'agit de la confusion des sentiments. Voir par

exemple la chanson
bayyart-e <albi ma‘dk (RAmi/Sundati/1961)

bayyart-e <albl ma‘dk wAna badiri w ahabbi

aull-a‘’mel &b weyydk wall-a‘mel éh weyy-e <albi
bedd-adkilak men nAr hobbi bedd-ahpkilak °‘al-111 fe <albi
w a9ullak °a-111 sahharni w a’ullak °a-111 bakkdni
w agawwar lak dana ripi w °‘ezzet nafsi man’4ni

mon coeur est égaré a cause de tol et fe dois dissimuler et cacher
dis-moi que faire avec tol ou bien quol faire de mon coeur
Je voudrais ma plaindre du feu de ton amour
Je voudrais te raconter tout ce qu'll y a dans mon coeur
te dire tout ce qui m'a fait veiller et tout ce qui m'a fait pleurer
te décrire 1'épuisement de mon Ame

mais mon amour propre m'en empéche

ou par exemple
dalfli htAr (RAmi/Sunbdii/1958)
ma bén bo‘dak w 891 'elék w bén <“orbak w_héfi °alék
dalili htd4r w hayyarni
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tegib ‘anni w 1&11 yetil w fekri fe hawik ma¥gil
w a0l emta ana w enta ba net<dbel ma‘a l-ayydm
entre ton absence et mon désir de te voir
et ta présence et ma peur <{que tu repartes>
ma ralson est perplexe et m'égare
mes nults sont longues quand tu pars et mes pensées sont toutes a ton amour

Je m»e demande quand nous nous reverrons un jour d’entre les jours

Cette hébétude des sens est typique de la chanson kaliimienne et le théme n'est
repris que plus rarement par les autres interpreétes.
marar : 1'amertume, souvent opposée par fibdq 4 la douceur, halAdwa
éagan : la peine, 1'affliction
‘asa : la tristesse
gafa : la dureté de l'étre aimé est une constante de 1l'amour. Néme dans les
moments de bonheur, 1'aimé se montre dur, car il menace de partir. Le verbe est
utilisé & la IIle forme gafa/yegdfi. Parfols, c'est l'aimant qui est forcé a
étre dur afin de mettre un terme a une histoire qui tourne mal, par exemple
bagartak (RAmi/Sunbidti/1959)
sa‘ban ‘alayya gafdk Dba‘d elll Softo f-hobbak
mus “4der ansa reddk ayydm wedAdak w <orbak
l8ken a‘mel &h wina “albi lessa ga‘’bdn °‘aléh
ga °bdn ‘aléh enno-tmanna gannet <orbak
w ndl murddo w ethanpa be na‘im hobdak
11 m'est si dur de te repousser aprés ce que J'al vu dans ton amour
Je ne peux oublier ton plaisir quand tu m’'aimais prés de moi
mais que faire alors que mon coeur est encore en peine
en peine d'avolr soubaité le paradis de ta préseance

d'avoir été comblé et d'avoir joul de la grace de ton amour

La douleur supréme est la séparation et le vocabulaire de 1'éloignement abonde.
Rami aime le tib4q facile eantre 1l'éloignement et la proximité, el <orb wel bo°d
et abuse de leur oppoeition, suivi par tous les auteurs de chansons qui volent

la rime facile ou le ginds entre <“arib et ba‘id.
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bo°d : 1'éloignement proprement dit, le verbe est utilisé a4 la Ie forme
be°ed/yeb’ad plutét que la Ville ebta‘ad, plus rare, ou & la IVe ba‘ad/yeb’ed.
L'exemple le plus frappant d'une chanson basée sur la séparation ne se trouve
pas chez Rami mais dans la chanson “ba‘id ‘annak®, écrite par Ma'min al §inn&wi
dans le style de Rami.
ba°id ‘annak hayati ’azﬂbﬁéinn&ud/ﬂalfé Hamd1/1965)
la 1ém w la dem*® fe ‘eneyya ma hallaf el ford< feyya
nesit en-ném w ahldmo nesit laydlih w ayydmo
w bén es-sé< w 4l4mo  w bén el héf w awbémo
bajaf ‘alék w bahAf tensdni wes-S5< 'elék °‘ala tal pahbéni
galabni &85 w gallebni w 181 el bo°d dawwebni
w mahma 1-bo‘'d hayyarni w mahma s-sohd sahharni
la tdl bo‘dak yegayyarni w la 1-'ayydm beteb‘edni
ba‘'id ‘annak
loin de tol ma vie n'est que souffrance
J'al perdu le sommeil et ses réves j'al oublié ses nuits et ses jours
entre le désir et son tiraillement entre la peur et ses égarements
J'al peur pour toi et j'al peur que tu m’'oublies
mwon désir pour tol me tlent A& jamals évelllé
le desir m'a vaincu et m'a rendu malheureux
la nuit sans toi m’'use
et autant que 1'eloignement puisse me troubler
autant que 1'insomnie puisse me faire veiller
nl la durée de ton absence ne pourra ma changer
nl les jours ne pourront m'éloigner
loin de toi
hegrdn : le départ, le fait de quitter. La Ille forme classique n'est jamais
employée, on luil préfere bhagar/yebgor.
sadd : le terme, classique, est surtout utilisé par Ramli. Séparation entre deux
amants. Le verbe sadd/yesodd est rare, i1l ne se rencontre qu'au début du siécle
dans la langue des adwir.
géba, geyAb : disparition, départ non définitif, qui présuppose un retour qui se
fait attendre, alors que hegrdn est définitif.
wahfa : mot-a-mot rendre sauvage de langueur, profondément manquer. La notion

est poussée & son paroxysme dans la chanson
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enta 1-hobb (R&mi/°abd al Wahh&bs/1966)
...yewred ‘ala hétri koll elli bénna-t<4l
w ye'i& ma‘*ak fekrl mahma geyAbak t4l
waheSni w enta <ogdd °éni w £4gelni w enta ba°id ‘anni...
tout ce qui s'est dit entre nous me revient a 1'esprit
ma pensée vit avec toi quoique dure ton absence
tu me manques méme quand tu es devant mes yeux
tu occupes mes pensées quand méme tu es loin de mol
hermAn : privation
hesAm : la dispute habituelle des amoureux, qui est faite pour se résarber
rapidement
zalamna 1-hobb (°abd al Vahh&b Nubammad/Balig Hamd1/1961-1962)
ana w enta 111 konna zamin ahabb etnén w abann etnén
w kdn akbar hesdm bénna yedib fe yomén yadéb fe yomén
nous qui étions dans le temps les deux plus amoureux et les plus tendres
la plus grande dispute entre nous s’éteignalt en deux jours, A peine deux jours
géra : la jalousie
zundn : les pensées, et donc les soupgons
Esa, efteyA= : une des mots les plus fréquents. La forme verbale a3t4< 'elék est
peu employée, l'allongement du 'alif dans le chant étant géné par 1'attaque du g
prononcé bamza : on préfére donc une forme nominale S691 1lék. .S'vb“', c'est le
désir de voir, de s'unir A une personne dont on est séparé. Si dans 1l'usage
courant le sens de désir sexuel ne s'y trouve pas, 11 est patent dans
1'utilisation du mot dans les chansons, particuliérement dans son association
avec hermin :
...w bén 8691 w herméni w hérti weyya ketmAni
bedd-aski-lak men nAr hobbi...
entre mon désir et le manque mon égarement et ma reienue
Je voudrais me plaindre & tol du fev de mon amour
zolm : injustice de 1'amant tyrannique
tagannl : fait d'accuser injustement, de rendre coupable ce qui est innocent :
1éh betetganna keda °al hobb-e 1éh
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enta ‘aref <abla ma‘na 1 -@abb-e éh

pourquol accuses-tu 1'amour comme-¢a?

sais-tu d'abord ce que veut dire 1'amour?
I1 est parfois difficile de saisir le sens du texte entre etgannét et etgannent,
J'al accusé injustement, et je suls devenu fou, particuliérement dans la
chanson “ana f—entegarak” od, malgré la prononclation etgannét, on ne peut
comprendre que “devenir fou". Il s'agit d'une déformation du mot dans une
prononciation volontairement populaire : danse 1'expression "enta -tgannét 7", il
faut évidemment comprendre "es-tu deveau fou 7.
gakwa : la plainte. Vocabulaire typique de Rami, Umm Kulidm se plaint et sa
plainte n'est pas écoutée
nik : gémissement
‘anin : plainte sonore, gémissement
garh : blessure. Toujours préféré & waga’, ressenti comme plue physique.
buka : pleur. Le verbe baka/yebkl est le seul verbe utilisé pour exprimer le
pleur, avec bakka/yebakkl dans le sens faire pleurer. Ce verbe n'est pourtant
pas d'usage courant dans le dialecte, ou 1l'on utilise ‘ayyai/ye‘ayyat, magdar
‘eyAt. Le ‘eydt n'est jamals présent dans les chansons, ou 11 serait sans doute
rescenti comme trop populaire et contraire a 1'usage, venu des adwdr. C'est le
type méme du mot qui, utilisé dans la conversation courante, fait référence a la
langue des chansons.
hozn : tristesse. Mot peu employé pour son manque d'expressivité.
nadam : regrets
dumil®, dam® : larmes
Les termes positifs :
hobdb : amour
hawa : passion
mayl : inclinaison, faiblesse pour
*atf : sentimzent
gawa : terme classique, amour. Peu usité
garfn : amour
“ee” : amour enflammé

wedd : sentiment, attache sentimentale
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reda : fait de se contenter de ce que 1l'on posséde. C'est le but de la chanteuse
d'obtenir le reda de son amant, quil serait enfin satisfait. Le passé est décrit
comme ayydm redik.
henneyya : tendresse, mot peu employé par Rami, 11 fait plutét partie du
vocabulaire des podtes des années 60.
hanin : tendresse
safa : pureté, calme et réconciliation. C'est un des idéaux de la relation
amoureuse, le fait de vivre une relation calme, qui ne soit pas troublée par la
diegpute. L'adjectif peut &tre appliqué & la relation amoureuse mais surtout a
l'amant, pur dans sa beauté et sa gentillesse quand il veut la montrer sans
mélange. Il ne s'applique jamais au plaintif seul, qui ne s'attribue pas de
qualités positives. I1 y a en fait dans le mot deux idées différentes : 1la
pureté et la réconciliation (tagdfi dans les adwdr, mot disparu au XXe siécle).
On retrouve ce sens dans 1'expression populaire utilisée pour terminer une
dispute et confirmer l'accord "-gdfi ya laban ? -palib ya “esta {". Voir dans la
chanson :
Sams el asil (Bayram al Tinisi/Sunb&ti/1958)
... W safwena fel mahabba hawwa howwa saflk
la-bhna w la-nta fel haldwa masil ya nil
notre pureté dans l'amour est comme ta sérénité
ni{ nous ni toi avons d'équivalent dans la douceur, é KNil
na‘*im : c'est la grdce, le bonheur sans mélange attribué aux jours mythiques du
pasesé.
hana : bonheur
solb : réconciliation aprés la dispute. Le verbe IIlle forme sdleh/yesdleh est
d'emploi courant.
wefd' : concorde, accord
halawa : douceur, fait d'étre agréable
tib, tiba : bonté
wasl : 1l'union entre les deux amants : ce peut étre les retrouvailles comme
l'union sexuelle, sens toujours sous-jacent.
1u9a : rencontire, antithése de furd<, les deux termes se trouvent en couple dans
un facile tib4q.
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Sorb : proximité, fait d'étre & c6té de 1'é8tre aimé, antithése de bo°’d, les deux
thémes sont inséparables, afin de démontrer 1'absolu de 1'amour :
ahwdk fe <“orbak w f-bo‘dak
farha : jole, insouciance totale, elle ne fait partie que du réve, plus que du
passé idéalisé. C'est un terme rare chez RAmi, plus fréquent chez un auteur
comme °‘abd al Vahh8b Nubhammad ou Ma‘’min al Sinnawi.
ddret el ayyidm (Ma'min al .Sﬁnnﬂwi/‘abd al Vabh&b/1970)

...men farheti toht-e ma‘® 1-farha men farheti la bandm w la bagha
w 198tni ba’i& fe rabi® ma fiS keda bén E5< ma yentehif w 569 tani-btada
tellement je suis heureux je me suis perdu dans la jole
tellerment je suis heureux, je ne dors ni ne me revellle
Je me trouve dans un printemps comme 1l n'y en a pas

entre un désir qui ne finit pas et un désir qui recommence
sa‘’da : bonheur
bahga : joie
Les _clichéa qui ne ressortent pas directement du domaine des sentiments mais
sont des instruments indispensables de la chanson sentimentale :
pAr : Le feu, il se trouve chez Bayram al Tiénisi et chez Mursi Gamil °‘aziz. il
rajoute une note populaire au podme, comme toutes les idées de brilure, que 1'on
trouve dans la plupart des adwir au début du sieécle.
kis : La coupe. C'est une survivance de la poésie classique arabe qui se
retrouve vidée de sa signification bacchique dans 1le =zagal égyptien
contemporain. La coupe est parfois kds el hawa, la coupe de 1'amour que boivent
les amoureux. C'est aussi kds el hegrdn dans la chanson bhagartak, ou kis el
furd<, dans la chanson "alf-e l1éla w léla”

la ‘omr-e kds el furd® el murr yes<ina
w la ye‘raf el hozn-e matrapna w la yegina

Jamais ne nous sera versée la coupe amére de la séparation

Jamais la tristesse ne nous retrouvera ni ne viendra a nous
Sumi® : ce sont les longs ciergee que l'on distribue aux mariages, ils sont
symboles du bonheur du couple haldl, comme dans la chanson "sirt el hobd' :

hobbak halla d-dunya zuhdr ‘ala til w Emi* ‘ala tal
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ton amour a fait de <ma> vie des fleurs et des cierges tout le long
on note d'ailleurs que le mariage n'est jamais envisagé dans les chansons d'Umm
Kultim, sinon comme ici & titre purement symbolique de bonheur.
kalén : Les paroles, donc les mensonges, qui se confondent avec les prétextes,
bugag. Ce sont des paroles vides de sens. kaldm ma‘sil, paroles mielleuses dans
la chanson les-sabr-e hdid, la patience a ses limites, ou dans une des
nombreuses versions versions en public de “ddret el ayy4m" ou elle transforme
le texte de :

wagafdli s-gabr la<éto haydl w kaldm fel hobb-e yadéb yen<94l
on m’a prescrit la patience, j'ai découvert qu'elle n'est qu’illusion
et mots d’amour que 1'on dit & peine
en :
wasafill g-sabr la“éto hayAl w kaldm fe kaldm fe kallm
on m’a prescrit la patience, j'’al découvert qu'’elle n'est qu’illusion

et paroles, paroles, paroles...

ayydn w layali : jours et nuits, souvent utilisée pour une rime facile de
remplissage.

azil, bhasid : les censeurs et envieux. Ce sont des personnages populaires, que
l1'on retrouve moins dans les textes modernesen arabe classique, qui sont peu
développés dans la thématique kalitmienne, sinon comme pure figure de style. Ils
symbolisent non pas seulement la société répréssive, mais plus exactement ceux
qui dévoilent (fadah/yefdal) les attitudes que peut accepter la societe
conservatrice tant qu'elles demeurent cachées, mais est contrainte de dénoncer
si elles paraissent au grand jour. Les chanteurs populaires comme Muhammad °‘abd
al Muti{alid ont expoité ce théme beaucoup plus profondément. I1 est trop
populaire pour le répertoire d'Umm Kulidm.

La désignation indirect du tod et du moi :

<alb : le coeur, il n'est pas une chanson dont il soit absent.

fu'ad : terme plus classique, que 1l'on ne rencontre que chez RAmi et disparait a
la seconde génération 4'auteurs de chansons.

rdh : 1l'adme, mais c'est surtout un mot qui ne véhicule pas de signification
précise, que l'on emploie dans les appellations tendres comme ya rik <aldi, ame

de mon coeur, ou pour se désigner soi méme. Parfois la chanteuse joue sur les



~114~

deux sens de "ame" et "soi-méme" comme dans la chanson "es'al rdhak" ou 1la
répétition de la phrase améne & traduire doublement "demande-toi" et "demande a
ton Ame". On trouve dans le méme sens nafs, 1l'esprit, qui désigne aussi soi-
méme, qu'il ne faut pas confondre en dialecte é&gyptien avec nefs qui désigne
l'envie, le désir et l'intention : nefsi artdl bén 1dék, j'ai envie de me
reposer entre tes mains, dans " fakkardni".
fekr : si le mot signifie d'abord pensée, i1 faut le comprendre dans les
chansons par "toutes mes pensées”, donc mon esprit. Le mot est souvent associé a
maSgil, occupé. On trouve aussi avec le méme adjectif le terme b&l, esprit.
L'esprit occupé de l'aimant s'oppose classiquement au Ah4&11, h4li 1-b41 de
1'aimé, vide de sentiments. FAdi 1-b4l, indifférent, se rencontre plutét dans
les chansons libanaises.
*omr, payﬁt. dunya, zamin, zekra : C'est le vocabulaire chargé d'établir une
temporalité dans 1'histoire d'amour de la chanteuse. Ce sont toujours des termes
vagues et globaux, qul accentuent 1'impression d'histoire eternelle et
applicable & tout auditeur.
“én : 1l'cell est d'abord un des deux mots clés du mawwdl, qui commence par ya
18] ya ‘én. Le mot est répété jusqu'a 1'ivresse dans "el awwela fel gardm” comme
on 1'a vu précédemment. C'est aussl l'organe de la vue, ou se reflétent les
déceptions du passé :
hayyart-e <albl ma‘dk (RAmi/SunbAt1/1961)
..ya 98s1 bogs-e fe ‘eneyya w 53f &h elli-nkatab fiha
d! pagzret 569 w henneyya w di dam°’a badariha
w da Baydl bén el agfln fedel ma‘*dya 1-1é1 kollo...
é cruel ,regarde dans mes yeux et vols ce qul s'y est écrit
voici un regard de désir et de tendresse, voila une larme que je garde

et ¢a c'est un réve entre les paupiéres qul m'est resté toute la nuit

Les organes des sens sont oubliés chez Radmi tandis qu'ils réapparaissent avec la
génération suivante : oule, toucher se retrouvent dans les chansons de °‘abd al
Wahhab Mubammad. Le théme du regard est surtout développé chez Bayram al Tdnisi,
le plus proche de la traditions des adwir parmi les zaggd4lin modernes. Voir A ce
propos la traduction de la chanson "howwa sahih el hawa fallab" dans 1'annexe

consacrée aux chansons longues.
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Si la liste de ces "mpts-clé" a été établie 2 1'écoute des seules chansons
d'Umm Kulitim, ils représentent cependant le vocabulaire de base de la chamson
sentimentdle égyptienne depuis les annédes 50, sans que d'autres termes ne

‘puissent jamais venir les remplacer. C'est dire qu'ils sublssent ainsi ume

"désubstantification” consécutive 2 leur répétition inlassable., Umm Kultdm ne
s'y trompait pas quand, & la fin de sa vie, elle p:zéférait éxercer son talent de
variation sur des ah4t plutbt que eur des mots qui avalent: perdu le pouvoir
émotionnel que doit dégagar 1' irtigal. |
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CONCIL.USION

Umm Kultim ne représente pas l'ensemble de la chanson de grande diffusion
égyptienne au XXe siécle et donc a fortiori tout ce qui se chante dans ce pays.
Sa production est un élément particuliérement brillant dans 1'immense industrie
de spectacle et du plaisir qui fit la réputation de 1'Egypte. Pourtant, par la
qualité de leur interprétation et 1'immense ascendant exercé sur les foules par
la chanteuse, ses chansons ont gagné leur place dans la mémoire collective des
Arabes et ne la perdront sans doute pas avant longtemps. Nais le phénoméne Umm
Kultim dépasse Umm Kulidm Ibrahim al Baltagi. Si le poid du tarab a reposé sur
ses épauvles pendant cinquante ans, elle n'est sans doute pas la seule
responsable de son évolution et de la crise grave que traverse actuellement la
chanson égyptiense. Umm Kultdm est en partie un phénoméne collectif. Elle est
l'histoire d4'une volonté de modernisation ne trahissant pas 1l'originalité et
1'authenticité arabo-islamique. Ce n'est pas 14 une dialectique bien nouvelle,
c'est l'essence méme du débat politique en Orient. I1 est frappant que ce débat
se répercute sur la musique et le chant;c'est sans doute parce que musique et
chant sont 1l'art populaire par excellence. On a vu comment 8'est effectuée cette
modernisation : une jeune campagnarde lectrice du Coran, dotée d'une voix
sublime, monte au Caire et tente sa chance dans le chant. Son histoire se
confond alors avec tous les courants de pensée, tous les courants artistiques,
tous les événements qui secouérent 1'Egypte au XXe siécle, Jjusqu'd ce qu'elle
accéde au mythe. Le virage qu'elle prend au début des années 60 marque pourtant
1'arrivée de la chanson noble dans le domaine de la variété. Ce n'est pas un
genre décadent, mais ce n'est déja plus le tarab au sens dans lequel on le
comprenalt jusqu'aux lendemains de la seconde guerre mondiale. Cette évolution
de la musique, dont on a vu qu'elle est doublée d'une évolution des textes, est
en fait ure transformation de la notion méme de chanson. Ce n'est pas un hasard
si un méme terme, ugniyya, recouvre tous les modes d'expression chantée 1la ou
on savait si blen distinguer auparavant. C'est que la chanson est devenu un
produit de consommation courante. Si le 78 tours était un objet cher dans les
années 30, la cassette est vendue de nos jours & un prix ridicule damns les rues
du Caire et la radio diffuse & longueur de journée des centaines de chansons. La
musique n'est plus un effort et un apprentissage, elle n'est plus un chanteur de
quartier que l'on va écouter dans les cafés, mais une ribambelle de noms sur-

médiatisés quil sont connus A travers tout le monde arabe, et dont les chansons
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sont & la portée de tous. Il était difficile de siffloter un dawr du début du
siécle, mais tout un chacun peut chantonner“énta *omri” ou QEkkaranir C'est parce
qu'elle a &té la pionniére de cet vulgarisation d'un art réservé aux spécialiste
qu'Umm Eultim est devenue le symbole méme du chant arabe. Pourtant, de cette
vulgarisation découle un blacage et une crise. La génération d'Umm Kultim est la
derniére a s'étre formée & 1'école du Coran, des adwir, des andsid & une époque
ou ces formes étaient encore vivantes et non un patrimoine, un turdt que l'on ne
fait revivre de nos jours qu'a coup de soirées de musique savante et ennuyeuse.
Umn Kultdm pouvait tenter la vulgarisation, sire de son art et de sa farmationm,
en plus de sa voix. Le probléme des artistes actuels est de prendre comme
référence du chant classique cette vulgariesation, comme si elle était
patrimoine, alors qu'elle n'était que tentatives, plus ou moins réussie, de
g'accrocher au siécle et & ses transformations. L'imitation de la wvulgarisation
devient alors le vulgaire,

Analyser la langue des chansons d'Umm Kulidm, c'est faire un premier pas dans
1'étude de la culture populaire égyptienne. La langue dialectale égyptienne ne
fonctionne pas sur un niveau linguistique unique : entre un parler recherché et
les argots de métier, il est une quantité de niveaux que 1'on peut distinguer.
La langue des chansons est un ensemble particulier & 1l'intérieur de cette
"langue" égyptienne. Elle est elle-méme séparée en niveaux qui différent en
fonction du genre, de 1l'époque, de 1'interpréte et du pudblic. I1 serait
nécessaire de prolonger cette étude des chansons d'Umm Kuliim par une étude plus
poussée des caractéristiques linguistiques de 1'ensemble des chansons de grande
diffusion du répertoire égyptien, A +travers 1les interprétes les plus
représentatifs des différents genres, entre le XIXe sidcle et de nos jours, afin
de déterminer en quel mesure cette langue des chansons évolue avec le dialecte
courant, et dans quelle mesure le dialecte courant lui emprunte ses tournures
et see expressions. C'est une étude nécessaire pour avancer dans la connaissance
d'un dialecte riche et varié, mode d'expression d'un culture populaire

collective qui est encore mal cernée.
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les chansons longues

L'ensemble des chansons longues sont en vente sur le marché, en France comme en
EBgypte et dans la plupart des pays arabes. La compagnie nationale Jawt al
Qihira, ou Sono Cairo est propriétaire de 1'ensemble des versions des chansons
d'Umm Kultim et distribue d'une méme chanson une ou deux versions, en studio sur
les disques et en concert sur les cassettes. C'est donc localement, dans les
pays dans lesquels la chanteuse a donné des concerts, que 1l'on peut rechercher
des versions différentes de ces versions "officlielles?: en Tunisie, au Maroc, en
Syrie, au Soudan, ou elles sont parfois vendues commercialement. Les cassettes
vidéo présentent souvent des versions qui n'existent pas en disque ou en
cassettes. De méme, les stations de radioc au Naghreb et en Orient diffusent des
versions qui leur sont propres. L'intérét de cette chasse aux enregistrements
est que la chanteuse n'interpreéte jamais une mdme chanson de la méme maniére et
qu'un titre peut se retrouver transfiguré par des variations. Les versions
"officielles” de Sono Cairo sont souvent les moins intéressantes. Bn ce qui
concerne les enregistrements antérieurs aux années 50, 1ils sont jalousement
conservés par des collectionneurs conscient de leurs valeurs. Il n'existe aucune
phonothéque disposant de 1'ensemble des enregistrements, sinon 1la Radio
Bgyptienne, dont 1l'accés est difficile et qui ne lache ses trésors qu'avec
parcimonie.
Les chansons longues en langue classique sont indiquées en italiques.
faker lamma kont—-e ganbi
1939, RAmi/Sunbadti. Premier long monologue pouvant étre considéré comme une
chanson longue. Il en existe deux versions en studio (une courte de 6 minutes)
et une longue d'une vingtaine de minutes. La version en public achetable dams
les pays arabes parait un trucage : trop bonne qualité de 1'enregistrement pour
un concert public en 1939, applaudissements rajoutés, aucune différence dans
l1'interprétation par rapport a la version laongue en studio.
udkurind
1939, RAmi/Sunbdti.
habibi yes‘ed aw?ato
1943, Bayram al Tinisi/Zakariyya Abmad. Chanson mi-longue d'une vingtaine de
minutes, il en existe au moins quatres versions en concert enregistrées. Trés
Jouée lors du 'id al Fitr en Egypte.
ana f-entezérak
1943, Bayram al Tinisi/Zakariyya Ahmad. 1l en existe de nombreuses versions
enregistrées en concert, et une par la voix de Zakariyya Ahmad. Cette chanson
est l'un des sommets du {arad kaliimien, beaucoup de variatiomns.
ana f-entegzlrak Rallét nlr fe dli°1 w pattét
'idi ‘ala haddi w ‘addét bes-sdnya geydbak w la gét
ya rét ya rét ya rét ya rét
ya rétnl ‘omri ma habbét

*4yez a‘raf la tkin gadbdn aw 8d4gel <“albak ensén
ballétni men ya'’si a<il el g8ba di géba ‘ala tal
w atfakkar éh elll ganéto men zanb-e yesi'ak ma la<ét
ya rét ya rét ya rét ya rét
ya réini ‘omri ma habbét

at<alleb ‘ala gamr en-nér w atfarrad weyy-el afkar
en-nespa ahsebha hutdk wel hamsa ahsebha lugdk
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‘ala keda agbaht w amsét w Safini w “4lu-tgannét
ya rét ya rét ya rét ya rét
ya rétnl °omri ma habbét

tew’edni be-snin w eyyédm w tgini be hugag w kaldm
da kalénm. ..
w tsallem w tmurr-e <“awin aw tejjlef w toulli nasét
ya rét ya rét ya rét ya rét
ya rétnl °omri ma habbét
dans ton attente j'al lailssé le feu consumer mes flancs et j'al posé
ma maln sur ma joue et j'al compté ton absence seconde par seconde
et tu n’es pas arrivé
comme f'aurais ailmé ne jamals aimer

Je veux savolr sl tu n'es pas faché ou si personne d'autre n'cccupe ton esprit
tu m'as fails dire par desespoir que tu partais pour toujours
et je recherche quelle faute j'al bien pu commettre contre tol sans trouver
comme j'’aurais aimé ne jamals ailmer

Je me retournes sur des bralses ardentes et je me perds dans mes soupgons
Je prends la brise pour tes pas et je prends tout murmure pour ta voix
Je suls ainsi du soir av matin, et qui me voit me dit fou
comme j'aurals aimer ne jamails aimer

tu me promets des jours et des annédes<avec toi)
et tv viens avec des pretextes et de belles paroles
ma parole...
tu me salves et tu passes en vitesse, ou tu ne viens pas et tu dis "j'al oublié”
compe j'aurails aimé ne jamals aimer
el abat (dh men lu<Aak)
1943, Bayram al Ténisi/Zakariyya Ahmad. Une seule version disponible sur le
narché.
el awwela fel garaAm
1944, Bayram al Tinisi/Zakariyya Ahmad. La chanson ne fut interprétée que deux
folis. La version du Caire est vendue tronquée dans le commerce. La seconde
version, de Damas ou de Baghdad, plus courte, est un enregistrement de
collection.
ahl el hawa
1944, Bayranm al Tdnisi/Zakariyya Abhmad. Souvent chantée, 1l en existe plusieurs
versions en concert enregistrées et une par Zakariyya Ahmad qui change
légérement le texte et la mélodie.
ras9 el habibd
1044, RAmi/Mukammad al Qasabgi. Unique chanson longue composée par Qasabgl pour
la chanteuse.
helm
1946, Bayram al Tdnisi/Zakariyya Ahmad.
babib <9aldl wafdni fe ma‘ddo w nawwel ba‘*d-e ma ftawwel ba‘&do
badbib <albi
“4belni w howwa metbassem w tammennl ‘ala waglo
w 941-11 kaldm ba‘°d-e ma sallem kalédm el <“alb yor<og lo
bava ye9ulll w ana a<ullo w jpallagna l-kaldm kollo
ye<ulli 1-<alb-e beyweddak a<ullo <“alb-ana aktar
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ye<ulll <add-'éhr hobbak a-<ullo fé6= ma tetgawwar
w asullo Jdyef tensdni  ye<ulll mustakil a<dar
ba<a ye9ulli w ana a“ullo w Ballagna l-kaldm kollo
“arib w ba’id w ba“éna n<il w ne‘id be °‘enéna
‘uyin le ‘uyin tetkallem be serr el “alb w ttargenm
w rdk ma‘a rih tetgénes w 'id °la 'id betsallem
saldm moSt4~ le mo¥t4-

nesina d-dunya w lahéna fe bawdna w ferna w ‘aléna
la ‘awdzel wd<fa pawaléna w la zanb-e yet‘'adda ‘aléna
sukdt w sukin w éh ha-yekin
ma fis §ér el gusin tebmes w la §8r el <amar ndzer
w la £6r en-nugim te'nes w la gAr en-nasim °‘dber

W ana w ana w ana w ana
w ana fe di n-na'im hdyem la<élo manén
w pelme w t4r ba‘’d el ahllnm
ya réto didm w d&nm nomi keda a‘wiAm w ana w howwa
fe di n-na¥wa
ne'i& fe saldm w law fel manédnm
un réve
mon amant a été fidéle & son rendez-vous
et m'a comblé aprés avoir fait durer son absence
mon amant...
m'a rencontré en souriant et m'a rassuré sur son arrivée
1]l m'a dit aprés m'avoir salué des mots qul font danser le coeur
il s'est mis & me dire et mol 4 lul répondre
et nous avons épuisé tous les mots
1l m'a dit mon coeur te chérit, je lul ai dit le mien encore plus
1] m'a dit comment m’aimes tu, j'ai répondu plus que tu peux imaginer
Je 1ui al dit j’al peur que itu m'oublies, 11 a répondu je ne pourrai jamais
i1l s'’est mis a4 me dire et mol & lul répondre
et nous avons épulsé tous les mots
de prés ou de loin et nous nous sommes mis 4 dire et répeter par nos yeux
des yeux qui parlent aux yeux des secrets du coeur et traduisent
deux 4mes qui s'harmonisent et deux mains qui se saluent
le salut de deux amants se désirant

nous avons oublié le monde et nous avons joué
dans noire amour, nous nous sommes envolés et nous sommes élevés
ni envieux autours de nous ni faute dont on naus accuse
sllence et calme et qu’y aurait-il
seules les branches chuchottent, seule la lune regarde
seules les étoiles nous tiennent compagnle, seule la brise passe
et mol et mod
alors que je nageals dans ce bonheur
J'al vu que ce n'était qu'ua réve
un réve qui s'’est envolé aprés les illusions
J'aurais voulu qu'il dure et que dure mon sommeil
pendant des annédes lui et mol dans cette ivresse
& vivre en palx quand bien méme en réve
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el amal
1046, Bayram al Tinisi/Zakariyya Ahmad. I1 en existe au mnoins deux
enregistrements en concert présentant des variations différentes, la plus belle
des versions étant réguliérement diffusée par la Radio Israélienne.
ya til °azabi
1046, Ra&ni/Sunbati. Chanson semi-longue.
golobt agdleh fe rdhi
1946, RAmi/Sunbdii. Claire influence de Qagabgi sur 1le Jjeune compositeur
Sunbati.
fanna r-rabi®
1946, R&mi/Sunbati.
ballet layAli 1-<amar
1946, Ranmi/Sunbati.
nahg al burda
1946, Apmad Shwqi/Sunbdti. Qagfda religleuse.
sald qalbl
1946, Abmad Sawql/Sunbéti. Qagida religileuse. Deux versions en sont vendues dans
le commerce, Cairophone et Sono-Cairo, reprise plus récente.
wulida al huda
1946, Almad §awqi/$bnbati. Qasida religleuse.
sald ku'is al t114
1946, Apmad S’anqi/Sunbati . Qagida écrite pour Umm Kultom.
yalli kfn yesgik anini
1949, Ra&mi/Sunbati.
al nil
1049, Apmad Sawql/Sunbati. Qagida patriotique.
sahrdn le wahdi
1049-1950, Rami/Sunbat{i. 11 en existe de nombreuses versions.
rubdiyydt al Hayyénm
1949-1950., ‘umar al Hayydm trad. RAmi/Sunbdii. Nombreuses versions, chantée a
Damas et en 1968 & Rabat.
ya zdlemni
1951, Rami/Sunbati. Chantée & Beyrouth et & Damas, de nombreuses variatioms.
gaddedt-e hobbak 1lé&h
1952, Rami/Sunb&ii.
agAr min nismat al ganib
1954, Rami/Sunbdil.
dikrayat
1956, Rami/Sunbdti. Ugniyya en langue classique.Nombreuses versions dont Damas,
célebre pour l'excellence des improvisations.
‘awwedt-e °“éni ‘ala ru'yédk
1658, Rami/Sunbati. Souvent chantée, dont A Damas.
gams el 'agil
1958, Bayram al Tinisi/Sunbati. De nombreuses versions avec variations et
improvisations & la derniére strophe.

Zams el agil dahabet }Jés en nahil ya nil

tubfa w metgawwara fe gafhetak ya gamil

wen-ndy °‘ala S-sati-e ganna wel <uddd betmil
‘ala hubib el bawa lamma yemorr-e °‘alil
ya nil

ya nil, ana w ell-ahebbo neSbebak fe gafak
l4net w ra“<et <ulibna lamma ra<<-e hawidk
w safwena fel mahabba howwa safdk
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malnds la-hna w la-nta fel paldwa masil
ya nil
wen-ndy. . .

ana w habibl ya nil nelna amfnina
matrak ma yersi l-hawa tersl mardsina
wel-161 eza zA4d w (&l to<“sor layalina
w-elll dandh el hawdh b8kl w lélo tawil
ya nil
wen—néy. ..

ana w babibl ya nil gaybin ‘an el wegddn
yetla® °aléna l-<amar w yegidb ka'enno ma kdn
baytin hawaléna nesma’ dahket el karawin
‘ala sawd<i beten’i °‘a-111 baggo <“alil
ya nil
wen~nay. ..

arih le nmin
1958, °abd al Mun®im al SibA*i/Sunbdti. Au moins quatre versions, dont & Damas.
Variations sur la troisiéme et la derniére strophe, solos de °‘dd et de ganin.
dalili htar
1958, RaAmi/Sunbadti. Chantée & Danas.
qiggat al 'ams
1958, Ahmad Fathi/Sunb4ti.
hagartak
1959, RAmi/Sunbati
hobb-e 'éh (enta fén w el hobb-e fén)
1/9/1960, °abd al WahhAb Muhammad/Balig Hamdi. La premiére chanson longue
composée en dehors de RAml et Sunbdf{i.Le texte jugé trop populaire fut critiqué
par Sunbdti. On pense que la musique du refrain aurait été composée par
Zakariyya Ahmad avant sa mort.
howwa gahih el hawa gallab
171271960, Bayram al Ténisi/Zakariyya Ahmad. Derniére chanson aprés
réconciliation avec Umm Kuliim. La chanson fut & nouveau chantée huit ans apres
sa création & Rabat.
howwa gahih el hawa gall&b... ma‘rafé ana
el bagr “4lu mardr w °az&b wel yém be sana
gani l1-hawa men gér mawa‘'id w kolle mAda jaldwto tzid
ma-hsebs-e yém ha yahodni ba‘°id
yemanni <albi bel afrahl
w arga’® w “albl kollo gerah
ezzdy ya tara aho da-111 gara
w ana w ana w ana ma‘rafé-e ‘ana

nagra w kont ahsebha saldm w tmorr-e “awdm
atdri fiha wu'dd w "hid w gdid w 'alam
wu‘'dd la tegdo® wa la tensén wu'id ma*® elll ma ldh%-e amdn
w gabr-e ‘ala zell w permAn w bddl ma-<il parramt-e halds
a<dl ya rabbl zidni kamin
ezzAy ya tara aho da-l111 gara
w ana w apa w ana ma‘'rafS-e 'ana

ya “albi 4h el hobd-e wardh
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asgén w alam w andam w atab
w °ala l-maktib ma yefidS-e nadanm
ya rét ana asdar ahtér
w la kont a‘'i% bén ganna w ndr
nabdri 161 w 1&11 nahdr
ahl el hawa wagafill dawdh la<ét dawdh zawwed fe 'aséh
ezzdy ya tara aho da-111 gara
w ana w ana w ana ma‘'rafs-e ’'ana
la passion rend-elle vralment malheureux? je ne sals pas
on dit que la separation est souffrance, amertume, et un jour dure un an
la passion m’est venue sans prevenlr et chaque instant sa douceur augmenta
Je ne pensals pas qu'un jour elle m'emmenerait si loin
elle fait espérer la jole & mon coeur
et quand mon coeur revient 11 n’est que blessure
comment cela a-t-1l1 pu arriver? je ne sals pas

un regard que je prenals pour un signe
et qul passa si vite
y aurait-il en lul promesses, serments, puls séparation et douleur

des promesses mensongéres qu'on ne tient pas
des serments avec qul n'a pas de parole

et patience contre humiliation et privation

mais au lieu de dire plus jamals je ne recommencerait

Je dis »on Dieu, donnez m'en encore...

comment cela a-t-1l1 pu arriver? je ne sals pas

mon coeur, &h...l'amour cache...chagrin et douleur
Je regrette et je me repents
mais les regrets ne servent a rien pour ce qui est écrit
J'aimerais pouvoir choisir et ne pas éire entre paradis et enfer
mes jJours sont nuit et mes nuits Jour
les connaisseur en amour m'ont prescrit un reméde
le reméde n'a fait qu'empirer la tristesse
comment cela a-t-il1 pu arriver? je ne sals pas

el hobb-e keda
1961, Bayram al Tdnisi/Sunbati.
hayyart—-e <albi ma°ak
1961, Rami/Sunbati.
ansAk (moS momken abadan)
1961, Ma'min al §innﬁw1/3a1ié Hamdi.
zalamna 1-hobb
1961-1962, °abd al Wahhadb Xuhammad/Balig Hamdi.
hasibak lez—zaman
1962, RAmi/Sunbdti. Certaines versions présentent des variations sur la
troisiéme strophe.
b-asibak lez-zaman la ‘atdb w la &agan
te94sl men-nadam w ta‘raf el ’alanm
teSki moS h-as'al ‘alék tebkl mo& h-arpham ‘enék
yalli ma rapamted ‘eneyya lamma kédn <albi f-'idik
ddret el ayydm °alék

ez-zaman ha-yedawwa<ak fel bo°d-e néri ez~-zaman howwa-111 ha-yehallas 11 tari
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koll-e gadr w koll-e 181 sahbartohili koll-e bhagr w koll-e garh taraktohili
kollo ka-troddo 1-layélil )
el laydli ‘alék badali wez-zaman
eSki mo% h-as'al ‘alék  ebki mos h-arham °enék
yalll ma rapamte$...

yém men el ayydm ha tehtdg ‘aif-e <albi
yom men el ayylm ha-tetlahhaf le <orbi
w enta mos ha-t1491 abadan zayy-e hobbi
en nadam ba‘di ha-yefdal guwwa <“albak ye'lemak aktar ma-°id el ‘omr a‘&tbak
bokra tetmenndni ahdsbak aw alitmak aw a°4tbak
mo& h-ahésbak, mos h-a‘dtbak
1a’
ddna kfdya 'ennl sebtak lez-zaman
e8ki mos h-as'al °alék...

rédyeh asibak le-111 ma byerham wa la te<dar ‘aléh
mog h-a<ullak enta ‘dref ez-zaman rdh ye°mel éh
ez-zaman dayman haldt ya ma beygayyar hagat
koll-e ma beydir beybaddel malrah ed-debk el ahdt
edki mo¥ h-as'al °alék...
Je te lalsse pour toujours, sans reproches et sans chagrin
souffrir des regrets et connaitre la douleur
que tu te plaignes, Je ne demanderal aucune nouvelle
que tu pleures, je n’aurai pas pitié de tes yeux
tol qui n'a pas eu pitié des miens quand mon coeur était entre tes mains
que tourne le temps pour tol

le temps te fera gouter mon feu en mon absence, le temps prendra ma revanche
toute la traitrise, toutes les nuits veillées pour toil
tous les abandons, toutes les blessures que tu m’as laissées
tes nuits te les reandront
les nuits & ma place et le temps
plains-tol! je ne demanderai aucune nouvelle
pleure! je n'aural pas pitié de tes ysux
tol qui...

un jour tu auras besoin de la tendresse de mon coeur
un jour tu aura tellement envie de mol prés de toi
et jamals tu ne trouveras comme mon amour
tes regrets aprés mol resteront torturer ton coeur
et te supplicier plus que sl je restais ma vie & te falre reproche
demain tu sovhaitera que je te demande des comptes, que je te blames el gronde
Je ne te demanderai aucun compte, je ne feral aucun blame
non...Il1 me suffit de t'avoir lailssé pour toujours
plains toi!...

Je vais te laisser & ce qui ne pardonne pas et comire qui tu ne peux rien
Je n'’al pas & te le dire...tu sais ce que le temps peut falre
le temps change les états et toute chose
tout ce qui tourne se transforme, 4 la place du rire, les soupirs
plains toi...
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tanrat al Sakk

1962, ‘abd alléh al Faygal/Sunbdii. Une seule interprétation.

lessa féker

1963, ‘abd al Fattah Nustafa/Sunbati.
lessa fdker <albi yeddf-lak amdn walla fdker kelma ha-t°id elli kén
walla nazra tewgel eS~5569 wel handn lessa fdker kdn zamln, kAn zamén

kénet el ayyim fe <albl dumi*® betegri w enta tepld-lak dumd°i w heyya °‘omri
ya ma hénet lak w kénet koll-e marra temhl kelma men 'amini fik w sabri
kelma kelma lamma rdp el hawa weyyd-l-gerik
w elli “aséto fe 1411 etnasa weyyd-s—sabdp
en-nhér da l-hobb-e w e5-88< wel hanén lamma tes’alni a<ul-lak kén zamin
lessa flker kdAn zamin kln zamin

yéma helyet lak ab&t <albl w heyya men <“asdwtak enta wel 'ayyé4m ‘alayya
kont-e tesma'ha nagam w asma’ gsaddba nlr tedawweb hobbena Ewayya Ewayya
en-nagan reg ‘et jpaldwto l1-<albl w fedel-lak <asdwto
wel bawa-111 h&n ‘alayya ebtadét ta‘’raf galdwto
en-nahdr da 1-hobb-e wes-£39 wel handn lamma tes'alni a<ul-lak kén zamin
lessa fAker kAn zamin kén zamin

el-lay4ld...kont-e betsemmi l1-laydll 1le°bet el bhaydli w heyya ‘omr-e gazz
kont abdt as‘al ‘alék ganni w dumi‘’i w enta methanni be hérti w ensegﬂli
“ul-11 éh heyya l-hekdya ba‘’d-e ma ‘erefna n-nehdya
(en concert parfols qul-li 8h “agdak ma‘Aya ba‘’d-e ma ‘erefna 1-hekdya)
enta gét meSt4= le hobbi walla le dmd°i w 'saya
en-nabAr da 1-pobb-e sfra kén w X4n  lamma tes'alni a<ul-lak kén zamén
lessa féker kdn zamln
te souviens-tu quand mon coeur te faisais confiance
ou d'un mot qui fera ressurgir le passé
ou d'un regard qui transporte désir et tendresse
te souviens-tu ? c'est si vieux !

les jours étaient dans mon coeur des larmes qui coulaient
des larmes qui te faisalent plaisir et qui étaient ma vie
tu n'en faisais aucun cas
mais chaque larme effagait un mot de ma confiance en toi et de ma patience
mot & mot, amour et blessure sont partis
ce que j'ail souffert la nuit, fut oublié au matin
aujourd'hui l'amour, le désir et la tendresse...
si tu me le demandes je te dirai c'est si vieux !
te souviens-tu,..

compe t'étaient doux les soupirs de mon coeur
& cause de ta crauté les jours étaient contre moi
tu les entendait comme une mélodie et j'entendais leur écho
comme un feu qui faisant fondre notre amour peu a peu
mon cpeur a retrouvé la beauté de cette mélodie et la dureté t'est restée
et cet amour dont tu m'as privé, tu commence & en connaltre la prix
aujourd'hui ...

tu appellais les nuits une illusion
alors qu'elles étaient le plus cher de la vie
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Je veillais & m'inquiéter de toi par mes larmes et mes pensées
et toi tu te réjouissait de mon égarement et de mon tourment
dis mol ce que tu veux maintenant que nous connaissons 1'histoire
es-tu venu car mon amour te manque
ou bien mes larmes et ma tristesse 7
aujourd'hui 1'amour est une histoire du passé
sl tu me demandes je te dirai c'est si vieux !
sirt el hobd
Janvier 1964, Mursi Gamil ‘aziz/Balfg Handi.
leg-gabr-e bdid
1964, °abd al Vahhdb Huhammad/Muhpammad al HMawgi. La chanson ne connut pas un
grand succés en ralson de la concurrence de 1l'"évenement"” de la collaboration
Umm Kultim/Muhammad *abd al WahhAb dans “"enta ‘omri”.
enta ‘omri .
5/2/1964, Ahmad Safi® Kamil/Muhammad °‘abd al Wahhdb. La chanson de rencontre
entre les deux grands. °‘abd al Vahhdb abtint d'elle la carte blanche pour 1la
musique, souhaitant reconquérir un public plus jeune. Elle marque 1l'apparition
du "son" des années 60 dans la musique égyptiemne, marqué par la prédominance
des percuseions et une distribution plus étudiée de 1'orchestre. La chanson fut
interprétée a 1'étranger a Paris et Tunis, o0 elle contient le plus
d'improvisations.
betfakkar fe min (koll-e léla w koll~e yém)
1064, ¥a'min al SinnAwi/Balig Hamdi.
la ya habibi (1éli w nahfri)

1965
a“ul-lak *&h ‘an es-83< ya habibi
1965

enta 1-hobb
4/3/1965, RAmi/Mubhammad °abd al Wahhab.
ba‘id “annak
22/7/1965, Ma'min al §1nn&wi/Balié Hamdi. Aussi chantée & Paris et a Tunis ou
les impravisations transfigurent la chanson.
amal hayati
271271965, Ahmad §af£q Kémil/Muhammad °abd al Wahhab. Aussi chantée & Paris et 2
Ba‘albak.
...ya habibi-mbdreh w habib delwa<ti
ya Babifbi l-bokra w le 'dler wa<ti
ehkf-114  sulld
éh mel amdnl nd<egni w ana bén idék
‘omri ma do<t-e handn fe hay4tl zayy-e hpanénak
w la habbét ya badbibl haydti 'ella °aSénak
w 94belt-e 'amill w “4belt ed dunya w “abelt el hobb
awwel ma <4beltak w eddit lak <albil ya paydt el <alb
aktar mel farh-e da maplamS  aktar m-ell-ana fih matlob&
ba ‘d-e handya m‘ég ya babibi  law réh ‘omri ana mandam¥
w kfdya agha ‘ala safdyefak(parfols en concert eblesédmtak)
betaulli °i§
asma *ha fenwa bet<il le hobbi
ma yentehi&
bhallini ganbak hallini fe hodn-e <“albak
w sebni ablam ya rét zamini ma yegabhiniS...
tu es mon amour hier et maintenant
mon amour demain et & mon dernier moment
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raconte-mol, dis-nmoi
quel souhait ne serait pas exaucé quand je suls a toi
Jamais je n'al goité une tendresse camme la tienne
Jamals je n'al aimé ma vie mon amour sinon pour toi
J'ail rencontré mes espoirs, le monde, 1'ampur
dés que je t'’al rencontré et que je t'ail donné ma vie tol la vie de mon coeur
Je ne réve rien de plus que cette joie
Je ne demande rien de plus que ce que je vis
aprés ce bonheur avec tol, mon amour
sl ma vie devals finir je ne regretterais rien
11 me suffit de me reveiller sur tes lévres qui me disent:vis
J'entends<{ce moi>comme une chanson qui me dit que mon amour est infini
garde moi & c8té de tol laisse mol au sein de ton coeur
laisse moi réver, j'aimerals que la réalité ne me reveille jamais

aréka ‘asiyya d-dam®

1965, Abid Firds al Hamddni/Sunbdi{i. Nusique différente de la version de 1926.

al atlal

1966, Né4gi Ibrdbhim/Sunbdfi. La plus populaire de ses qasd'lid sentimentales,
Interprétée auv cours de sa tournée & Paris, Tunis, Rabat, Koweit, Beyrouth. Elle
fut renversée par un admirateur au cours du concert de Paris & 1'Olympia
(novembre 67).

fakkardni

1/12/1966, °abd al Wahhdb Nuhammad/Mubammad °‘abd al Wahhab. C'est le plus grand
succés des années 60 avec al atl4l, 4 la fols moderne et ¢arad. Chantée en
dehors du Caire a Tunis, la meilleur version, & Rabat, a Beyrouth.

fat el ma‘ad

2/2/1967, Mursi Gamil ‘aziz/Balig Hamdi. Chanson grave quli ne connut pas le
succés escompté. Chantée en dehors d'Egypte a Paris et au Koweit.

badini laylati

6/12/68. George Jerddq/Mubpammad °abd al Wahhdb. Qagida sentimentale, chantée av
Calre et auv Soudan.

alf-e léla w léla

6/2/1969, Mureli Gamil °aziz/Balig Hamdi. Une des plus faibles chansons d'Umm
Kultim, malgré 1'émntion dégagée par sa voix usée.

agbala 1-2ayl

Rémi/Sunbiti.

es'al rabak

1/1/1970, °*abd al Vahhab Nuhammad/Mubammad al Hawgl.

daret el ayyém

5/8/1970, Ma'miin al §inn&wi/Muhamad ‘abd al Vahh&b. Elle marque les adieux au
taradb de la cantatrice. Trés longues plages musicales lui permettant de reposer
sa voizx, beaucoup de rythmes de danse. La chanson connut un grand succeés.
Interprétée en Lybie, a Abd Dhabi, & la suite de la mort de Fasser, qui la fit
pleurer sur scéne dans la troisiéme strophe.

el hobb-e kollo

7/1/1971, Ahmad Safiq Kamil/Balig Hamdi.

agadan alqik

6/5/1971. Al HAdI Adam/Mupammad ‘abd al Wahhab., Voilx trés usée, un seul concert
avec variations sur le vers "fa-rhpam al qalb al ladi yasbu ilayk”.

min agl ‘aynayk

1971, ‘abd all&h al Faygal/Sunbdti.
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lélet hobb

771271972, Abmad gaf:.q Kdmil/Mubammad ‘abd al WahhAb. C'est par cette chanson
qu'elle quitta la scéne. Textes et musique trés faibles, caractéristiques de
1'occidentalisation de 1'orchestration qui abuse de guitare électrique et orgue.
el “alb-e ye'Sa” kdll-e gaumil ,

1972, Bayram al Toniel/Sunbatd, 2Zagal religieux, c'est sa seule chanson
religieuse en langue dialeotale. Concert unique.

ya msahharni

6/4/1972, Rami/Sayyid Makkdwi. I1 n'en existe que deux versions, une dans
laquelle la varfation, trée 6légante, est préparée, et 1l'autre ou elle a
définitivement perdu sa veix. La chanson langa Sayyid Makkawi, qui lui composa
aw94ti bleplaw, non chantée et s'attacha a la chanteuse Varda A la fin des
années 70.

hakam *aléna l1-hawa

mars 1973, ‘abd al Wahhad Muhammad/Balif Hamdi., Enregistrée en studio, 1l n'en
existe pas de version publique. L& texte est intéressant dans sa ‘tentative de
-redonner vie a la structure des mwéml sur- la forme el awwela, et—'banya , et-
t4lta, comme dans el awwela fel ZarAm"
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