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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,
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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



-11 -

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,



-13 -

- 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



_18_

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,
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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
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