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Nature et origine des textes chantés

Les intellectuels de la Nahda, de Halil Mutran a Mayy Ziyadeh en passant par
Gurgi Zaydan, Muwaylihi ou Gubran, ont tenu un discours contradictoire et
fortement teinté d’aliénation coloniale et occidentophile sur la musique arabe de
leur époque, exprimant leur déception devant sa supposée absence de caractere
scientifique, son incapacité a devenir universelle, sa faiblesse figurative devant la
musique classique européenne, mais soulignant leur plaisir, leur émotion lors de
son écoute, et sa parfaite adéquation a la toute aussi hypothétique « ame
orientale »*. Le chant arabe, particuliérement dans I'Egypte des compositeurs et
interpretes ‘Abduh al-Hamali (v. 1843-1901) et Muhammad ‘Utman (v. 1855-
1900) et autres grands artistes liés a4 la cour cairote que la musicologie
contemporaine désigne souvent par 'appellation d’Ecole khédiviale, connaissait un
rare moment d’efflorescence ; cependant, la nature bohéme des praticiens,
analphabétisme des instrumentistes, le caractere « artisan » de leur activité les
plagait a la limite du monde des penseurs, qu'ils connaissaient et fréquentaient
pourtant en permanence. De lautre c6té du miroir, celui des musiciens, une
pratique tentait de se définir par rapport aux mouvements littéraires de la Nahda.
Quels textes chanter ? En quelle langue ? La re-création dun classicisme,
consciente ou pas, ne se limita pas a une démarche musicologique, mais se devait

1 La plupart des enregistrements auxquels il est fait allusion dans cet article ont été objet de
rééditions (CD du Club du Disque Arabe, Paris, années 1990), et/ou sont téléchargeables
sur les forums internet consacrés a la musique arabe savante, comme
http://www.zamanalwasl.net/forums/index.php http://www.sama3y.net/forum/index.php.
La totalité des enregistrements de Yasuf al-Manyalawi ont été réédités en 2011 (The voice
of the Nahda era Yusuf Al-Manyalawi, The works, Beyrouth : AMAR Foundation / Dar al-
Saqi).

2 Voir 'ensemble des articles de la presse du tournant du XXe siécle reproduits par Qastandi
Rizq, Al-misiqa I-‘arabiyya wa-"Abdub al-Hamiali, 1936-1947, 4 volumes réédités en deux
tomes, Le Caire : Maktabat al-Dar al-‘arabiyya li-1-kitab, 1993.

QSA n.s. 7 (2012), pp. 169-206
© Istituto per 'Oriente C.A. Nallino, Roma



de répondre a lattente dun certain discours. Les musiciens semblérent peu
sensibles, avant la premiére guerre mondiale, a la charge idéologique des textes.
Mais le tarab n’est pas un plaisir né du son seul, il provient d’une adéquation (qui
n'est pas nécessairement d'ordre figurative) entre la parole et son expression.
Mutribin et compositeurs (qui étaient couramment la méme personne) avaient a
leur disposition trois types de textes, en considérant tous les niveaux de langue :

— Le patrimoine citadin anonyme chanté au début du 19e siecle, classique, dialectal ou
semi-dialectal, des adwar sous leur forme primitive composés par ‘Abd al-Rahim al-
Maslub aux chansons de mariage des almées, des muwasSabat aux qudid importés par les
Syro-libanais, des mawawil campagnards aux chants de travail des corps de métier aux
contes des maddabiin.

— Le répertoire poétique profane délaissé depuis 'age d’or, tel qu’il apparait dans les Agani
et autres anthologies poétiques médiévales, ainsi que le répertoire mystique plus tardif
(époques ayyoubide, mamelouke, ottomane) interprété par les munsidin et les cercles
soufis.

— La production des contemporains, poetes de cour, poetes indépendants, professionnels
de I'écriture des chansons.

Ce sont essentiellement les mutribin (et les récriminations d’un Manfalae® le
prouvent) qui par leur sélection définissaient avant-guerre les critéres du
«chantable», les thématiques susceptibles de convenir a I'esthétique du tarab ainsi
que le niveau de langue adapté a chaque genre musicologique. Pour ce faire, ils se
confiaient a la tradition ou tentaient de la bousculer, tel le cheikh Salama Higazi
(1852-1917) se langant dans l'aventure du théitre musical, mais devaient aussi
composer avec l'horizon d’attente de leur public. Le mutrib étant en voie
d’embourgeoisement, ayant réussi @ pénétrer les cénacles, il ne peut régaler son
auditoire choisi de textes ne convenant qu’a la ‘@mma. Les exigences «classiques»
de Manfaluti sont sans doute celles d’une large frange du public. En méme temps,
les textes chantés par Hamali ou Manyalawi a la cour seront repris par une
cascade d’interprétes qui répercuteront les nouveautés nées a la cour jusqu'au
maglis du ‘umda provincial. Comment parvenir a une modéle national de chant qui
satisfasse  la fois un public de lettré et les aspirations populaires ?

Une premiere ligne de démarcation pourrait étre tracée entre les textes écrits
en arabe dialectal et les poemes de type en langue classique. Mais en fait, ce
critére n'est pas assez précis, tant tous les niveaux de langue trouveront a étre
chantés durant la Nabhda par toutes les catégories d’interprétes : un chanteur
savant n’est pas un chanteur se limitant a l'arabe classique, bien que le contraire
soit sans doute plus proche de la réalité. L’insaisissable «langue des chansons»
semble varier en fonction des genres intégrés dans la wasla (suite chantée) de

3 Mustafa al-Manfaluti, AI-Nazarat, réed. Mufam, Alger, 1988, pp. 93-103.
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I'école hamulienne : les muwasiabat médiévaux ou modernes coulées dans le
moule andalou, et chantés selon des regles qui semblent s’étre précisées en Syrie
et en Egypte au cours des XVIIle et XIXe siecles, sont en langue moyenne ; le
mawwal est court poeme semi-dialectal chanté sur une mélodie improvisée et non
mesurée ; le dor, poeme semi-dialectal chanté sur une composition fixe appelant
improvisation est modele antérieur a I'école khédiviale qui sera transfiguré aussi
bien sur le plan littéraire que dans son exécution musicale ; la gasida, terme qui
désigne en musicologie tout poéme en langue classique, qu’il suive ou pas (cas
néanmoins le plus fréquent) le modéle monorime et monométre ; la tagtiqa,
chant populaire plus clairement dialectal que les précédents genres, souvent
interprété par les femmes, égyptianisation de ritournelles alépines ou comptines
campagnardes, et qui quittera peu a peu la marge du chant savant pour s’y intégrer
au début du XXe siecle. On pourra simplement rapprocher ces différents registres
écrits du dialecte de la notion de «moyen-arabe» théorisée par les linguistes4.

Les textes chantées entre la fin du XIXe siecle et les années 1930 semblent un
télescopage parfois absurde de niveaux de langue, ou en un méme vers les clichés les
plus délicats (ou les plus éculés) du gazal voisinent des expressions parfaitement
triviales. Dans la tagtiqa méme, principalement réservée a un public populaire et
eventuellement avide d’inconvenances, le niveau de langue attendu et compris ne
recoupe absolument pas le répertoire linguistique effectivement utilisé par le public.
Un ensemble de mots «transfuges» de la langue classique se glissent au sein de
structures syntaxiques relevant d’'une ‘@mmiyya «matricielle» selon les termes des
théoriciens du code—switc/oings, de méme que des «marqueurs de dialectalité»,
syntaxiques ou phonologiques, se glissent dans des textes qui a2 un mot ou une
prononciation pres relevent de la poésie classique. En fait, I'usage a consacré
jusqu’au XIXe siecle un ensemble de métaphores et de métonymies propres au gazal
classique, et les inclue dans un lexique de 'amour chanté, quel que soit le niveau et
la fonction du texte. Le phénomene le plus remarquable durant la période étudiée
dans ce travail est la lente mise en place d'une opération de tri parmi les images
issues du pass¢, leur remplacement, et la maturation d'un niveau de langue plus
homogene dans la chanson, qui n’apparait réellement qua la moiti¢ du XXe siecle.

Mais dans cette hétérogénéité, il est des limites a ne pas franchir : chaque mot
est porteur dune charge. L’emploi d'un nom commun ou méme dun
démonstratif relevant de la ‘ammiyyat al-ummiyyin, pour employer la classification

4 Voir Jérome Lentin, “La langue des manuscrits de Galland et la typologie du Moyen-
arabe”, Les Mille et une nuits en partage, ed. Aboubakr Chraibi, Arles/Paris : Sindbad-Actes
Sud, 2004, pp. 434-455.

5 Voir Reem Bassiouney, Arabic Sociolinguistics, Washington: Georgetown University Press,
2009, particulié¢rement pp. 37-41.
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de Badawi’ disqualifie le texte dans tout autre genre que la fagtiiqa. Des termes
nous semblant anodins sont accompagnés de connotations érotiques ou grivoises
que le public décode aussitot. Certains clichés se vident de leur signification,
deviennent des coquilles inhabitées, des figures de rhétoriques et finalement
disparaissent. L'emploi du féminin, du masculin de déguisement ou du masculin
de neutralité permet a l'interpréte de tirer parti du moindre espace d’imprécision
dans le texte pour le tirer du c6té de la grivoiserie ou au contraire de 'amour
mystique...

L’interprétation de la qasida a I'époque kbédiviale

Respectueuse de lintégrité du texte, cherchant a en exprimer la moindre
nuance et a I'épuiser par ses répétitions, I'interprétation du poéme classique est
entiérement vouée a l'expressivité. Surprenant proces que feront ultérieurement
les partisans du ¢a‘bir a la maniere du compositeur et pionnier de 'opérette arabe
Sayyid Darwis (1892-1923) a la musique de cette école : elle ne procurerait que du
tarab, elle ne pourrait faire naitre de nobles sentiments...” Le tarab nait pourtant
bien de I'adéquation entre I'ethos inspiré par la mélodie et la thématique de la
qasida, non par une naive nature descriptive de la musique, mais par la subtile
alchimie qu'imprime le chanteur & son jeu entre rythme musical et métrique
poétique, par sa diction, son choix des coupures et des respirations, qui colorent
le texte de milles nuances. La gasida lyrique, plus que tout autre genre, est liée a
la notion de musique savante : au genre littéraire le plus auréolé de prestige, I'ere
classique médiévale avait offert une mise en musique restée a la fois une référence
et une représentation idéalisée, dont le Kizab al-Agani est le témoin fidele. Hamali
et ‘Utman ne la négligérent pas, mais ce sont les chantres religieux ralliés a leur
ars nova qui lui offrirent la part du lion.

Désignant essentiellement une catégorie littéraire, le terme gasida est fort
imprécis pour rendre compte d'une entit¢é musicologique : on pense aux
différences fondamentales entre gasida muwaqqa‘a (mesurée) sur le cycle wahda,
qasida mursala (non mesurée), et récitation de type insdd. Mais s’ils cherchent &
exhaler le sens, les musiciens respectent-ils toujours la lettre ? Bien souvent, le
jugement puriste que porte Blachere sur les chanteurs hijaziens du Ier siecle
pourrait s'appliquer aux mutribiun égyptiens de la Nabda :

Rien de plus étranger a leur esprit que le respect du texte en vers; celui-ci devient la

6  Said Badawi, Martin Hinds, 4 Dictionary of Egyptian Arabic, Beyrouth: Librairie du Liban,
1986, introduction pp. VII-XVIIL

7 Une expression de cette antienne de la musicographie nationaliste se retrouve sans peine
chez Hasan Darwis, Min agl abi Sayyid Darwis, Le Caire : Al-Hay’a al-misriyya al-amma
li-1-kitab, 1990.
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chose de ces mélomanes; ils 'écoutent, lalterent, le développent au gré de leur art.
Méme désinvolture a 'égard des attributions”.

La prononciation cairote est de rigueur chez tous les interpretes, pour la
réduction en sifflante des interdentales aussi bien que pour le gim occlusif. Utiliser
le modé¢le musicologique égyptien dans une qasida mesurée sur le cycle wahda
semble avoir impliqué, a4 en croire les enregistrements sur disque 78 tours,
d’adopter la prononciation cairote pour les Levantins. On est ainsi surpris
d’entendre le jaffiote cheikh Ahmad al-Sayh’ prononcer ainsi le vers d’Ibn al-
Farid (1181-1235) (métre tawil) :

laba bi-"u'aysabi l-pigazi tabarrus"”
bibi, la bi-bamr™, diina sabbi, sakrati

La brise d’Orient, caressant les herbes sauvages du Hijdz,
M’apporte une ivresse supérieure au vin, inconnue de mes compagnons.

en faisant ostensiblement résonner dans le nom mythique du berceau de lislam
un gim nilotique. Volonté d’étre vendu en Egypte et de dépasser les fronti¢res du
Levant ? Clest aussi que chanter le mystique cairote dans une stylistique musicale
egyptienne implique d’adopter tous les usages linguistique du pays.

Choix d’un type d’interprétation

Les deux types de traitement musical de la gasida sont aussi deux traitements
différents du texte. La qasida mursala (non mesurée) impose a la mélodie le
rythme du meétre, et c’est la scansion du mutrib qui détermine les espaces de
liberté ou, profitant d’une voyelle longue, la voix peut quitter la surface du sens
pour rechercher une signification dans le magam. Ce n’est qu’aprés avoir digéré la
pulsion du metre, en la reproduisant précisément, que le mugrib se permettra des
q A . - _ - 10
libertés avec la prosodie. Ainsi, le Cheikh ‘Ali Mahmud, dans la gasida anonyme
(metre pafif) :

ya nasima s-saba tabammal salami li-zibd’i [-bima wa-wadi salami

Brise du levant, transmet mon salut aux faons bien-gardés et a la vallée de mon
salut/au Wadi Salam...

se permet d’allonger la syllabe [sa] de saba (vent d’est) dans la seconde occurrence de
I'hémistiche, alors qu'il sagit d’'une syllabe breve dans le texte. Pourtant, cette

8 Régis Blachere, Histoire de la littérature arabe, Paris, 1952-66, vol. 3, p. 597, également cité
par Jamel Eddine Bencheikh, Poétique arabe, Paris : Anthropos/Gallimard, 1975, p. 135.

9 Disque Baidaphon 135077.
10 Disque Odéon 1205, vers 1927
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syllabe ne correspondant pas a une courte obligatoire dans le watid du metre pafif,
cet allongement «irrégulier» ne casse pas le meétre. I semble, a 'écoute du corpus,
quen dehors de l'allongement démesuré des voyelles longues, deux types de madd
soient possibles dans le chant : d'une part la voyelle bréve centrale dans une syllabe
longue (la lettre «mue» du sabab bafif), et d'autre part la voyelle d’'une syllabe bréve a
condition qu’elle ne corresponde pas a la breve obligatoire d'un metre donné. Cest a
dire, dans le vers précédent, si notre hypothese est juste, qu’il est possible d’allonger
le second a de tabammal, mais qu’il serait fautif d’allonger le premier a de salami, ou
le wa- précédant wadi dans le second hémistiche.

La technique vocale, vraisemblablement traditionnelle, de la gasida mursala’
(que préfeérent les artistes libanais ou syriens enregistrés au début du siecle) semble
étre intimement liée aux milieux confrériques. Elle n’est négligée par aucun
interprete, mais elle est moins représentative de l'ars nova égyptien que la qasida ‘ala
l-wabda, poéme chanté sur la mesure. Le choix de l'interprétation, mursala ou ‘ala
l-wabda est-il lié a la nature des textes ou un usage d’interprétation s’installe-t-il
pour certains textes en particulier, ce qui impliquerait un corpus littéraire (dont la
sélection serait alors arbitraire) lié a chaque genre musical ? Cest ce que suggere
Mahmud al-Bulaqi dans Al-Muganni al-misri 21 distingue entre un répertoire de
qasd’id sur la wabda et d'autre part les poémes qu'il définit comme al-qasa’id al-'ilga’
mitl l-mawwal [sic/ (les qasa’id qui se chantent comme un mawwal), seule trace
d'une appellation émique, Mahmud al-Bulagi ayant été un chanteur de cette
tradition. Pourtant, cette classification, bien qu’attestée par un praticien du début
du siecle, ne nous semble finalement guére convaincante : Bulaqi fait figurer dans la
deuxiéme catégorie le poéme d’al-Sarif al-Radi (970-1016) (métre bafif)

balliyani bi-law‘ati wa-garami ya halilayya wa-dhaba bi-salami

Laissez moi 2 mon trouble et a ma passion
O mes deux compagnons, et partez en paix...

Or, on connait au moins trois versions enregistrées de cette gasida : une
interprétation mursala avec tapt, par le Syrien Ahmad al-Sayh, en magam saba ; une
interprétation ‘ald l-wabda avec tapt, par I'Egyptien Abu al-Tla Muhammad, en
maqam higaz ; une interprétation de type insdd avec jeu de questions-réponses entre
le Cheikh et sa bitana (ensemble de choristes), par 'Egyptien ‘Ali Mahmud, en
magam rist". Le méme texte sert donc de support 4 des interprétations relevant
d’'une esthétique enti¢rement diftérente. De méme, le chanteur ‘Abd al-Hayy Hilmi

11 Cette dénomination n’est pas attestée dans les sources du début du XXe siecle (voir infra),
mais devient ultérieurement commune en musicologie arabe.

12 Muhammad Hamdi al-Balaqi, AI-Muganni al-misri, Le Caire, 1904/1921, pp. 177, 198.
13 Disques Gramophone 11-12490/91 ; Gramophone 15-12727/28 ; Odéon 55605.
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a par deux fois enregistré les vers de Mutanabbi 4 saqiyaya ‘a hamr"", une fois en
version mursala en maqam bigaz et une autre en version mesurée en maqam
bayydtz'M. Le choix d’'un type musicologique dinterprétation semble donc étre une
liberté laissée au chanteur. Sans doute une habitude s'était-elle imposée pour
certaines piéces: on ne connait aucune version du poéme d’Abu Firas Araka ‘asiyya
d-dam’ qui ne fut pas mesurée sur le cycle wabda, a I'imitation de la légendaire
interprétation de ‘Abduh al-Hamali. Mais la plupart des poemes étaient chantées
par les mutribun sur des modes différents, afin de prouver mutuellement leur
virtuosité. Il est des lors logique que la compétition les ait poussé a varier de méme
la nature rythmique et modale de leurs propres versions d'une méme gasida.

La qasida ‘ala I-wahda et la «Ronde des Censeurs»

Cette maniere de chanter le poeme sur un cycle 4/4, en communion avec les
instrumentistes, est sans doute la grande innovation de l'école khédiviale. La
pulsation obsédante du cycle force le chanteur a «disloquer le contenu sémantique
pour que la pulsation rythmique coincide avec le metre poétique» ~, ou au contraire,
lors de la transe, & disloquer le metre pour laisser le sens jaillir de la confrontation
entre le mot et la frappe rythmique. La gasida mesurée est un exercice de haute
voltige : sur une forme semi-composée, le chanteur est invité a improviser et donc a
sortir du parcours balis¢ ou chaque mot connait parfaitement sa place entre les
frappes du tambourin ou les rappels du luth. Sortir de la voie, cest s'engager a
reconstruire instantanément une nouvelle adéquation metre-cycle, le vers ou le
segment de vers devant se terminer impérativement sur un dum. Plus le segment est
long, plus l'exercice est difficile, le chanteur allongeant ses mots pour attendre la
frappe, mais devant prendre garde de ne pas allonger en contradiction avec les
exigences métriques ni avec les exigences du sens. Clest particulierement dans cette
forme de chant que se multiplient les étirement de voyelles internes aux syllabes
longues.

La qgasida ‘ala l-wahda est }'usqu’él la Grande-Guerre encadrée par la «Ronde des
Censeurs» (dilab ou lazimat ¢ al-‘awazel). 1l s'agit d'une courte ritournelle, a la

14 Disques Baidaphon 19144/45 ; Gramophone 012559. On notera cependant que le chanteur
se laisse aller, dans le second enregistrement, 4 une déambulation exploratoire du mode
dans laquelle la mesure est quasiment oubliée, voir les remarques de Nidaa Abou Mrad,
Nidaa Abou Mrad, “Unité sémiotique de la gasida a répons chez Yusuf al-Manyalawi”, Revue des
Traditions Musicales des Mondes Arabe et Méditerranéen 5 (2011), pp. 53-74.

15 Bernard Moussali, Archives de la musique arabe vol.1, livret d’accompagnement du disque
compact Ocora C558678, Paris, Ocora, 1987, p. 12.

16 Diilab (courte phrase mélodique jouée en prélude) s'il s'agit d’une ritournelle introductive
de la piece, lazima il s'agit d’'une formule mélodique jouée par les instrumentistes et/ou
glosée par le chanteur soliste, venant ponctuer les séquences de linterprétation. Voir les
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fois vocale (au début et a la fin de la piece) et instrumentale (4 tout moment dans
le cours de la piece). Cet entétant leitmotiv mélodique n’est pas simplement une
introduction, comme les autres dawalib, mais une formule adaptable a certains
modes, qui encadre le poé¢me et revient pour conclure un passage. Les paroles en
sont chantées uniquement au début ou 4 la fin de la piece (parfois les deux), mais
la fréquence de son utilisation dans sa traduction instrumentale au milieu de la
qasida pese tout autant sur le texte que sil avait été interrompu par des mots. Ce
refrain permet au chanteur de se plonger dans I'esprit du mode, de compléter la
saltana (émotion esthétique) qu’il a atteint avec les premicres pi¢ces de la wasla,
mais il fonctionne aussi comme un signal d’entrée dans I'univers clos et mystique
de la gasida. Musicalement, ainsi que I'a joliment caractéris¢ Nidaa Abou Mrad,
«est le greffage de la ritournelle des censeurs dans le déroulement de la
cantillation poétique qui permet le passage du rythme non-mesuré (strictement
prosodique verbal) a un rythme mesuré (cyclique gestuel) intimement marié¢ au
rythme prosodique. L’émergence d’un procédé responsorial exaltant en plein
milieu d’une récitation cantillatoire intériorisée est 'événement fondateur de cette
nouvelle forme privilégiant totalement les envolées systoliques (tension),
improvisatives, explorat01res et recueillies du soliste, mais permettant des retours
diastoliques (détente) a des performances socialisées (en tuzti) de ritournelles»'”
En voici le texte :

ah ya ‘ana w-é lel-‘awazel ‘andena ium madya‘ el-‘uzzal we-waselni "ana
Pauvre de moi ! Que devons-nous aux censeurs ? Laisse les s’égarer et unis-toi 4 moi.

Il est impossible de définir a quelle époque ce vers a commencé d’étre placé en
exergue de toutes les gasa’id, mais on le retrouve dans le recueil de chants Rawd

al- Masarmt du Cheikh ‘Utman al-Gindi comme premier vers du madhab d'un
dor'. Pour le Cheikh «On a récemment [fi hada [-‘asr] composé ce dér en mode
sikab, et il est formé de nombreux couplets». Gindi ne fait aucune allusion a
l'utilisation de cette phrase dans les gasa’id, bien qu’il soit difficilement imaginable
que cette pratique ne soit pas encore entrée dans les moeurs musicales au moment
de la rédaction de son ouvrage. Gageons que l'initiative de cette coutume revient a

travaux récents en musicologie sur lesthétique de la gasida mesurée, particuliérement
Nidaa Abou Mrad, Tradition musicale savante et renaissance de I’Orient arabe, thése de doctorat
(dir. Jean Lambert), Université du Saint Esprit, Kaslik, 2002 et 2011, op. cit. ; Ghassan Sahhab,
Essai de modélisation des énoncés instrumentaux sur leurs homologues vocaux au sein de la
cantillation mesurée de la gasida dans les enregistrements du Sayh Yasuf al-Manyalawi, DEA,
Université Antonine, Baabda, Liban, 2011 ; Frédéric Lagrange, Muhsin Suwwa, Mustafa Sa‘id,
Ysuf al-Manyalawi mutrib al-nabda al- ambzyya, ‘asrub wa-fannub, Beyrouth, Dar al-Saqi, 2011.

17 Nidaa Abou Mrad, 2002, p. 409.
18 ‘Utman al-Gindi, Rawd al-Masarrat fi ‘ilm al-nagamat, Le Caire, 1895, p. 71.
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école khédiviale. L’habitude de ce prologue était clairement ancrée dans les
meeurs au tournant du siécle, puisque Mahmud al-Bulaqi dans son opuscule Al-
Muganni al-Misri paru en 1904, ne trouvant aucun terme musicologique adéquat
pour désigner les gasa’id mesurées (muwagqa‘a est un modernisme) tourne par la
périphrase «les gasa’id se chantant avec ah ya ‘and».

Ce vers est rédigé en dialecte archaique, comme lindique le &, remplacé en
égyptien moderne par eh, et Iétrange syntagme “im madya’, dans lequel la forme
exclamative ma ‘af‘ala, sous sa forme dialectale maf'al, par ailleurs peu productive en
arabe égyptien, est associée a un impératif — 4 moins qu'on analyse ce madya’
comme une déformation de medayya’, participe actif, pour des raisons de métrique.
La qasida se plagant spatialement dans le concert-wasla entre des piéces en langue
dialectale ou semi-dialectale, le passage a la fushd est assuré par ce vers de langue
mixte quest le dilab al-‘awazel, vers qui engage la thématique du gazal que tout
poeme développe. Ouverture et conclusion universelle, la «Ritournelle des
Censeurs» permet d’insérer 'expérience personnelle et singuli¢re d'un poete dans la
plainte éternelle et atemporelle du mugrib. Le chanteur peut ainsi, en utilisant les
mots d’'une infinit¢ d'auteurs, les dépouiller des quelques traces d’individualité
encore attachées a des compositions poétiques pourtant déja largement stéréotypées,
et adjoindre ainsi leurs plaintes a 'épopée de 'amour malheureux et désespéré dont
il est le héraut, en le pleurant de sa propre voix. Le mutrib n’est pas le porte-voix
d'un pocete, il nest aucunement a son service. S’il diffuse ses vers, il assure la
pérennité d'une ceuvre, cest anecdotiquement ; s’il le chante, cest d’abord parce
que les mots I'agréent, sont sentis comme susceptibles d’étre chantés. Il est le porte-
voix de 'amour, qui s'exprime dans des textes fondus dans un anonymat garant de
leur homogénéité thématique. Il n’est point étonnant que les recueils de chants de
la Nahbda négligent si souvent de signaler l'auteur, contraignant le chercheur a
compulser les anthologies poétiques, ou se contentent d’un laconique gal al-sa‘ir (le
poete a dit). Ce nest pas tant le poéte qui dit que le muzrib qui le dépossede et vit a
sa place. Le jargon des musiciens proscrit d’ailleurs le verbe ganna pour indiquer
que tel chanteur a interprété une qasida, et le remplacent par le verbe gdla,
soulignant par ce choix lexical qui ne semble pas fortuit la contiguité d’activité¢ du
mutrib et du $a%r. La «Ritournelle des Censeurs» a un role a jouer dans ce
phénomeéne de dépossession : elle signale que le muzrib va «dire» la poésie, et fixe les
limites thématiques acceptables. Le retour de la mélodie rabachée du dulab/lazimat
el-‘awazel au coeur de la gasida est loin d’étre une solution de facilité musicale de la
part des instrumentistes. Outre que cette ritournelle est, sur le plan musicologique,
la matrice des formulations improvisée ou semi-improvisée par le chanteur soliste,
elle n’a pas pour seule fonction de confirmer l'installation dans une couleur modale
ou la transition vers une autre couleur dans l'architecture plus ou moins spontanée
du musicien. Elle souligne aussi, par la soumission obligatoire de la mélodie a
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lordre du magam, la résignation des amants transis a leur triste sort. Cest bien la
qu’il faut relever une rencontre entre musique et poésie, loin de tout figuralisme
naif : tour a tour ironique ou tragique, la ronde résonne comme un rappel a l'ordre
mélodique d’une thématique prisonniére.

L'origine des textes en langue classique

Les qasa’id chantées par Iécole khédiviale semblent appartenir a trois grands
groupes littéraires. Les hymnodes religieux ralliées au chant profane emporterent
avec eux un répertoire tiré d’auteurs soufis (ou récupérés par les confréries), le plus
souvent des Egyptiens ou Syriens d’¢époque tardive (mamlouke ou ottomane). Mais
on trouve d’autre part un ensemble de textes, que les mémes chanteurs interprétent,
et qui ne peuvent relever de la mystique. Il s’agit de vers de gazal, choisis pour leur
neutralit¢ dans I'immense florilege de la poésie courtoise classique, et dont la
transmission ou la redécouverte pose un probleme historique. Un troisieme groupe
de textes, enfin, est constitué d’auteurs modernes, qui composent sur mesure des
qasd’id destinées a étre chantées dans ce style néo-classique, ou a I'imitation des
livrets d'opéra occidentaux. Pourtant, peu de modernes acceptent de jouer ce jeu,
tant leur créativité doit se couler dans un moule contraignant qu’aucun auteur pour
le chant ne songe 4 contester avant le XX® siécle.

Il serait vain de rechercher la part respective de ces trois sources dans le
répertoire de I'époque khédiviale ; d’abord parce que les enregistrements sur 78
tours et les catalogues de maisons de disques sont nos seules références, qui ne
couvrent pas nécessairement Pensemble des textes interprétés” . D'autre part, les
variations dans le choix du répertoire sont considérables d'un artiste a l'autre,
comme le montre la comparaison des enregistrements de qasa’id chez les grands
solistes.

Poémes soufis ou utilisés par les milieux confrériques.

Clest, dans le domaine de la poésie mystique, le diwan d’Ibn al-Farid (1181-
1234) qui parait le plus exploité par les chanteurs de la Nabda. Sur la trentaine de
pieces que comporte ce diwdn, il existe pour douze d'entre elles un extrait
enregistré sur 78 tours. Né au Caire, le poete vécut longtemps a la Mecque. Les
allusions au Hijaz, a ses gens, ses parfums et sa géographie mythique fourmillent
dans sa poésie. Rentré au Caire, jouissant de son vivant d’une vénération
encouragée par les Ayyoubides trouvant en lui une défense du sunnisme
permettant de lutter contre les traces subsistantes du chiisme fatimide, il

19 Cf. la section consacrée aux qasa’id dans Habib Zaydan, Al-Agani al-Sargiyya al-qadima wa-
I-badita, Le Caire : Dar al-Hilal, 1938, pp. 429-496, ou figurent un grand nombre de
textes non enregistrés.

178



représente un versant institutionnel du soufisme. S’il ne semble pas qulbn al-
Farid ait été de son vivant impliqué dans une confrérie mystique, le phénomeéne
des rariga-s étant encore dans sa phase d’installation au Xille siecle, il est
vraisemblable que sa littérature ait été rapidement intégrée aux cérémonies de
samd’. Le terme est inusit¢ dans la littérature du XIXe siecle, et on parle plus
volontiers de dikr. La poésie d'Ibn al-Farid est par exemple utilisée dans le dikr de
la confrérie Laytiyya comme l'atteste I'interprétation de sa gasida (metre basit) :

bal naru Layla badat layl"" bi-di salami / ’am bariq"" laba fi z-Zawrd'i fa-1-‘alami
Le feu de Layla est il paru dans la nuit 2 Da Salam
Ou un éclair a-t-il brillé & Zawra’ et a ‘Alam?

par le Cheikh al-Basatini dans le dikr enregistré pour le Congrés du Caire de
1932. 11 n’est pas possible de préciser, dans I'état actuel de la recherche, si les
autres pieces d’Ibn al-Farid dont on connait des enregistrements furent, a un
stade de l'agrégation des hymnodes a I'école profane, extraites d'un dikr particulier
a une confrérie et réintégrées dans une esthétique profane.

Si les commentateurs mystiques d’Ibn al-Farid, dont le plus célebre est al-
Burini, tirent tous ses textes vers leur signification ésotérique, le mutrib choisit
parmi les vers d'une gasida ceux qui autorisent le plus clairement une double
entente gazal profane/gazal mystique. Du reste, comme le souligne André Miquel :

Nécessaire 4 son auteur, la mystique ne l'est pas forcément pour qui le lit [...] Chez Ibn
al-Farid, la poésie est déja au principe, avec ses images, ses recherches de mots, sa
syntaxe pour tout dire: elle sert la mystique, mais ne lui est pas intrinséquement,
consubstantiellement li¢e”’.

L’auditoire des salons khédiviaux n’appréhendait sans doute pas les vers chantés par
Manyalawi de la méme maniére que les hotes du Cheikh al-Bakri, le sayh masayib
al-turuq al-sifiyya, un soir de mawlid. Vers brilants, leur lecture profane porte
pourtant le chanteur a la limite du blasphéme :

Wa-hawabu wa-huwa aliyyati wa-kafa bibi / qasam™ akadu "ugillubu ka-1-mushafi”"

20 André Miquel, Du désert d’Arabie aux jardins d’Espagne, Paris : Sindbad, 1992, p. 265.
21
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Par la passion qu’il m'inspire! Nest-ce 1a serment suffisant?
Peu s’en faudrait que je ne le vénérasse comme le Saint Coran...

Le Cheikh Yusuf al-Manyalawi, en langant son cri wa-hawah une octave au dessus
de la fondamentale du nostalgique mode nabdwand qu’il emploie dans cette piéce,
accentue une douleur qu'il n’est nul besoin de préciser. Ce «par la passion [qu'il
m’inspire]» sonne, par l'allongement volontaire et approprié¢ du wa- décidée par le
chanteur, comme un déploratif w-a hawa-b, O malheur de la passion, autant que
comme un serment. La passion devient divinisée, puisqu’elle est serment (aliyya)
suftisant -peut-étre est-ce son objet qui I'est, amant divin. Plutét quun wa-llabi,
Ibn al-Farid voit dans le wa-hawah le seul serment significatif. L’'amant, don de
Dieu et du destin, est une grice suffisante pour le poete comme Dieu suffit a
’homme. Amour de Dieu ou amour d'amant ? Le vers d'Ibn al-Farid est construit
pour accepter plusieurs interprétations. Surtout, a quoi se rapporte le pronom affixe
-bu du verbe ugillubu ? S’il se rapporte au serment, alors on retrouve I'image
courante du serment porté sur le Coran : le serment d'amour vaut a peine moins
que le serment sur le Livre Saint. Mais comment justifier cette affirmation ?
L’amour que l'on porte a Dieu vaut-il moins que l'adoration de son attribut ?
Allons plus loin: et si le pronom se rapportait a 'Aimé? L'étre aimé serait alors
semblable a Dieu. Est-ce Dieu méme? Mais alors comment lui préférer son Livre...
Ibn al-Farid joue avec le feu et les chanteurs savent exploiter ces failles de folie
dans le discours mystique. Dans ce serment quasi-hérétique du second
hémistiche, la voix de Yasuf al-Manyalawi descend les degrés de l'échelle du
nahawand dans le seul mot akadu (je suis sur le point), comme pour admettre
dans un souffle son amour sacrilege, aimer un étre autant que le Saint Coran,
utilisant le degré-plancher pour exprimer I'aveu douloureux du croyant. Puis il
répete le vers, et cette fois termine 'hémistiche a 'octave supérieure, marquant
dans un ultime défi suspendu l'acceptation et 'assomption de sa faute. Voila un
texte qui parlait aux hommes du XIXe siécle : I'allusion aux braises ardentes que
Pamant s'oftre d’endurer dans le vers suivant n’est pas pour un contemporain de
Manyalawi une simple figure de rhétorique. Elle ne peut qu’évoquer ces journées
du mawlid ou le Cheikh supréme des confréries, le Sayyid al-Bakri (que l'on sait
avoir été auditeur et protecteur de Manyalawi’), cautionne par sa présence les
actes d’auto-mutilation des membres de la confrérie Rifa‘iyya, les marches sur les
braises, la ddsa, passage a cheval du Cheikh des Sa‘diyya sur le corps de ses

o . . 12 . . .23
muridin, les ingestions de verre pilé et autres manifestations des derviches™. Est-

22 Voir les éléments biographiques sur ce chanteur dans Yisuf al-Manyalawt, 2011, pp. 91-
110.

23 Ahmad Amin, Qamiis al-‘ddar wa-I-taqalid wa-l-ta‘abir al-misriyya, Le Caire : Matba‘at
Lagnat al-ta’lif wa-1l-targama wa-I-nasr, 1953, pp. 383-384.
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ce métaphoriquement que I'amant supportera les braises de la passion, ou devra-t-
il prouver son adoration du Dieu unique en marchant sur le feu? Les joues qu’il
offre comme un sol a fouler dans le troisieme vers sont une élégante
reformulation des vers d’al-Hallag (métre ramal) :

ya nasima r-ribi qili li-r-rasi / lam yazidni l-wirdu ’illd ‘atasa
It habib™" hubbubu wasata I-hasa / law yasa yamsi ‘ala haddi masa

O brise, dis au faon qu'en m’abreuvant j’ai augmenté ma soif
Mon amant emplit mon coeur de passion: il pourrait, s'il le voulait, fouler mes joues...

Mais pour l'auditeur de Manyalawi, s’agit-il d'un simple badi‘ ou n’y voit-il pas
une allusion a la dosa, quand le cheval foule le corps offert a Dieu des novices,
avant que le khédive Tawfiq n’interdise la dangereuse cérémonie au grand dam des
confréries ? Le chanteur trouve dans les références culturelles de 'auditoire un
terrain favorable aux doubles-ententes, et qu'importe si elles sont anachroniques
au regard de la composition d’Ibn al-Farid.

Comme torturé par la bralure, le chanteur décide dans le second vers de
transporter le texte de la tristesse du nabawand vers le mode le plus naturellement
porté au tragique dans I'ethos égyptien du XIXe siecle, le bayyati, répétant sans
cesse law qala tihan (s'il disait par orgueil), comme si le #h n’était pas seulement le
dédain de l'aimé, mais aussi I'égarement de l'amant. Sans doute le texte
n’échappe-t-il pas aux usuels clichés : opprobre des censeurs, beauté de 'amant
semblable a Joseph... C’est en multipliant les effets virtuose que le chanteur doit
alors tirer d’'un texte convenu des accents de sincérité, comme ce sanglot lancé par
un «dérapage controlé» dans le tétracorde nabawand surmontant dans I'échelle le
bayyati, avant 'évocation de I'épreuve de Job, comme pour se désoler de 'occasion
perdue par ce prophete qui n’a pas connu l'amant d’Ibn al-Farid/Manyalawi,
réunis en un seul étre chantant.

L’art du mugrib est aussi un art de la selection. Si, en comparaison avec la
pratique des chanteurs de Bagdad au troisieme siécle hégirien24, le mutrib
khédivial a tendance a allonger quelque peu les extraits par rapport au sawr
courant des Agani (la moyenne tournant autours de sept vers), cela ne diminue en
rien sa tache de reconstruction d’'une cohérence. La poésie s’exprimant «aussi
bien, sinon plus, dans la réalisation d’'un projet construit et savamment ordonné,
que dans la saisie d’une pensée se résumant en un verss™, le muzrib batit un
nouveau projet, qui s'insére dans sa propre logique, quelque soit celle du poete.
Cela ne va pas parfois sans quelques ratés. Chantant un extrait du poéme d’Ibn al-
Farid Na‘am bi-s-saba qalbi saba li-"abibbati (Je I'admets, le souffle de I'Orient a

24 Voir Bencheikh, 1975, p. 135.
25 ibid.
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rappelé 4 mon coeur ses amants), ’hymnode Ahmad al-Sayh commence par un
vers dont le sens est impénétrable sans avoir connaissance des précédents™. Voila
qui rappelle I'habitude des lecteurs du Coran de commencer leur gird'a en
n’'importe quel point d’'une sourate, ne se préoccupant que des hizb au dépens du
sens. Peut-étre Ibn al-Farid était-il si connu de l'auditoire des confréries qu’il en
était devenu courant de commencer un poe¢me au milieu d'un developpement...
Dans les 761 vers de ce morceau de bravoure qu'est la Grande T@’iyya d’Ibn al-
Farid, le Nazgm al-sulik (Guide de comportement), Manyalawi en tire juste neuf
vers du milieu (339 4 348)”’. Habitude des adkar ou choix d’'un soufi connaissant
lensemble de 'ccuvre ? Rien ne permet de trancher, mais force est de reconnaitre
la force de la «recomposition». Encadrée par la «Ronde des Censeurs», la gasida :

fa-ya muhgatt dubt gaw™ wa—;abdbata"/ wa-ya law‘ati kini ka-daki mudibati

O mon ame, fonds dans le désir et la passion!
O brilure de 'amour, achéve ma consomption!

développe plus quaucun autre texte chanté les symptomes physiques de la maladie
d’amour. Le premier vers offre une série d’assonances de sifflantes et de labiales,
dibi formant une série d’assonances et allitérations avec sababa et mudiba, encore
accentué par la prononciation égyptienne qui supprime les interdentales. Le Cheikh
se garde méme d’accentuer 'emphatisation du sdd de sababa, et jouant sur le mot
mudiba en fondant le d en un s, fait ressortir I'assonance avec sabiba et joue sur
I'hésitation de Tauditeur entre mudiba, «solvant» de I'ame et musiba, 'épreuve
envoyée par le destin. Les mots ont-ils, dans ce premier vers, une valeur ? le
lexicographe distingue entre gawd, qu'lbn Manzar décrit comme une brilure et un
sentiment extréme né de la passion ou de la tristesse et Ibn Sida comme un désir
intérieur, et sababa, désir délicat, que Kazimirski pousse, sans doute en forgant, vers

26 laba bi-"uayiabi I-bigazi tabarrus""
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une «tendre affection, amour tendre et calme». Ces sentiments ne sont compatibles
que dans la mesure ou, dans cette poésie redondante, lineffabilité ne peut se
dissiper que par l'accumulation. La mystique prend une coloration érotique avec
évocation des flancs noués par le désir, que le feu intérieur, amour pur, doit
redresser. La succession des adresses, passant de 'immatériel (dme) a l'intériorité
(feu des entrailles, endurance, fermeté), puis aux symptomes extérieurs (corps
décharné, langueur, souffle de vie), est ponctuée par des changements de colorations
modales, le hidaz associé a la vie intérieure et le gabarkah étrangement utilisé dans
les vers ou le poéte appelle maladie et santé personnifiées. Ce mode, usuellement
associé a la vigueur, prend ici une connotation bien ironique, tant le Cheikh feint la
détermination colérique pour signifier son congé a la santé. Désir de mort encore
une fois aux limites de la licéité, le canon incite le mutrib a conclure par le
renoncement. Cette suite de pathétiques appels a soi-méme, impératifs dérisoires,
fait paraitre le «moi» comme indépendant de toutes les entités convoquées : tout ce
qui se termine par le pronom affixe lui appartient mais n’est pas lui. Le «moi»
n’apparait qua deux reprises, dans ce verbe de refus ’abaytu ou I'amour propre
soppose a I'amour, ou 'homme se heurte a son dieu, ou une vie de souffrance ne
justifie pas I'humiliation. La seconde occurrence du moi est, elle, un retour a la
nature «agie» de I'amoureux, la révolte étant de courte durée. Ce ‘ana rad" (je m’y
résous) est le contraire du verbe ’abaytu dont le gad soulignait encore la fermeté.
And est associé a un participe, 'homme est contraint et non partie prenante de son
destin, Manyalawi souligne la soumission en répétant ‘and rad" en jouant avec le
rythme et fond la mélodie du vers dans la ronde des censeurs ; triple défaite : devant
Dieu, devant 'amant, devant le magam.

Dépouillée des connotations mystiques (dont la clé, on I'a vu, est somme toute
facultative), cette poésie fournit la thématique centrale de la chanson égyptienne :
amour non partagé, douleur de la solitude, splendeur dédaigneuse de I'amant.
Convention thématique a laquelle correspond la convention des images. Mais si
artificielle que puisse paraitre cette poésie de la «troisi¢eme étape» (celles des
hommes du XIIIe siecle ou du prétendu ‘asr al-inbitat, imitant et détournant les
images des poétes de Baghdad, qui eux-mémes reprenaient et détournaient les
images des Higaziens et de la Gahiliyya, en dépit des images échevelées, de la
recherche du badi‘ le plus invraisemblable, 'expressivité du chant la transfigure,
rendant par la magie des voix fraicheur et sincérité a un jeu stylistique stéréotypé.
Certes, cette poésie érotique «ne communique pas une expérience personnelle,
elle subsume toutes expériences en une formulation qui s'universalise dans
Pabstraction»™. Mais elle joue 4 étre sincére, joue 4 'amour, car cest sa fonction.

28 Jamel Eddine Bencheikh, “La littérature arabe médiévale”, Le Grand Atlas des Littératures,
Paris : Encyclopaedia Universalis, 1990, p. 202.
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Et ses images épuisées parviennent tout de méme a créer la transe, quand
I’hymnode inspiré sait faire parvenir 'auditeur au zarab.

Chaque communauté mystique semblait privilégier le corpus dun auteur
particulier. Le répertoire de qasa’id mystiques du Cheikh Salama Higazi, que l'on
sait avoir longuement fréquenté la tariqa ra’siyya d’Alexandrie et en avoir dirigé le
dikr, comporte des piéces du soufi syrien al-Ga‘bari. D'une langue moins riche et
plus convenue que celle d'Ibn al-Farid, quelques fugaces images prennent toute leur
ampleur dans l'interprétation du munsid-tragédien. Le poéme Samabat bi-’irsali d-
dumit'i mabagiri” rassemble les clichés du gazal mystique : larme de Pamant,
thématique du taganni (accusation infondée émanant de l'aimé), la demande
insistante du wisal, simple rencontre (version courtoise) ou union charnelle, mais
aussi degré de la ma'rifa (sapience) soufie, précédant ou succédant au wagd,
communion de I'aspirant avec Dieu. Citation plus ou moins consciente, elle aussi,
que cette description de l'amour comme amir/nabi (ordonnant et interdisant),
comme le mubtasib de la cité musulmane classique qui est chargé du ’amr bi-I-
ma'‘rif wa-n-naby ‘ani l-munkar (ordonner le bien et réprimer le mal), qui vient en
écho au vers d’Abu Firas dans ardka ‘asiyya d-dam’. Mais Higazi sait traduire la
violence de la rébellion dans le quatrieme vers en senivrant en mode rast de ce
coeur qui fond, en faisant claquer le gim de taganni et le gaf de qila (avantage
circonstanciel de la prononciation égyptienne) qui frappent comme les coups traitres
de l'aimé, en faisant paraitre colere et incompréhension dans le bel oxymoron du
vers suivant : 'aimé-gazelle est devenu chasseur, 'amant est pris a ses rets. La voix
du Cheikh redescend toute I'échelle du mode rdst dans le mot gazal, mais au lieu de
conclure sa cadence, remonte brusquement a l'octave pour l'adjectif nafir, comme
pour traduire mélodiquement, par le refus de la gafla, la cabrade de I'animal rétif.

Usant d’un procédé de lecteur du Coran, Higazi passe brusguement a l'octave
inférieure dans le méme mode pour demander hal-la tarigga™ (n’auras-tu donc
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point pitié), se rapprochant de 'amant pour le prendre a part et chuchoter sa
plainte, puis reprend loctave originelle pour crier li-mustabam (d'un amant
transi), soulignant sa cadence de ‘afgaz, sanglots rapides et étouftés. Cest dans le
dernier vers que la cruauté de 'amant est porté a son paroxysme, par cet impératif
«meurs dans 'amour», mais qui n’est pour le mystique qu'une mort-résurrection,
ou beauté de 'amant se confond avec vision de Dieu le Jour du Jugement.

Parmi ses po¢mes, Abu 1-Tla Muhammad chante la gasida d’al-Baha’ Zuhayr
(1185-1258) Gayri ‘ala s-silwani gadir (Un autre que moi saurait se consoler) L
Souvent attribuée a tort a Ibn al-Farid, cette piece fut déclamée a la citadelle du
Caire en 1243 par son auteur, poé¢te mekkois protégé des Ayyubides et installé en
Egypte. Adoptée par le milieu confrérique, c’est 'une des rares gasa’id signalées
par Sihab al-Din dans sa Safina” dont on retrouve la trace prés plus d’un demi-
siecle siecle plus tard. Le mode stkah par lequel s'ouvre la gasida semble ici
exprimer une amertume. Le chanteur, limité aux trois seuls degrés du genre (les
autres genres sont des tétracordes), est contraint de tourner en rond dans ses
notes, ruminant sa plainte. La singularité de l'organisation rythmique souligne ici
l'opposition autres/moi. Devangant I'attaque usuelle des vers en kamil, Abu 1-Tla
place le gayri (dautres que moi) sur le dum et lui fait répondre en écho dans le
second vers /i (quant a moi) placé lui aussi en exergue, pour confirmer la
singularit¢ du poete. Il s'échappe dans le second vers par le genre higaz pour
exposer sa sarira, cette pensée intime du fond du coeur qui participe de la méme
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32. Muhammad Sihab al-Din (m. 1274/1857), Safinat al-Mulk wa-nafisat al-fulk, Le Caire,
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racine que le secret, puis utilise pour traduire I'envol de son coeur ce genre
surprenant quest le musta‘ar, 'emprunté», qui comme une métonymie musicale
de Iétrangeté laisse la phrase en suspens. Tibigq doublé d'un ginds que ce «askir wa-
‘askuru» (je me plains et remercie) du quatri¢éme vers, la frappe du tambourin
tombant sur les chuintantes que prolonge le chanteur, qui feint 'étonnement
devant la situation (wa-‘gab li-sakin). Cette section correspond au passage le plus
grave de la mélodie : le participe $akir (remerciant) remonte léchelle du higaz
pour affirmer dans le martyr sa soumission a Dieu/amant, sur ce mode au nom
béni et qui sert a l'appel a la priere. La métaphore des battements du coeur
(bafaqan galbi) devenant roulements de tambours (daqq al-basa’ir) qui annoncent
la bonne nouvelle du retour de 'aimé est soulignée par le Cheikh, qui accentue
toute les syllabes, les plagant réguliérement sur et entre les frappes de la mesure.

Clest ensuite le genre bayyati dans le registre supérieur qui exprime la plainte
devant la nuit infinie. Subtile formulation que ce ya laylu ma laka "abir'™ yurga qui
signifie a la fois «nuit dont il est inutile d’espérer la fin» et «nuit dont on espére
qu’elle ne finira pas», les deux sens se rejoignant dans la demande masochiste (il
serait plus juste de la rapprocher des Satabat des grands mystiques inspirés) de
ténebres et de passion prolongée. Cest en rdst, colere et défi, que le chanteur
s'annonce prét a I'épreuve. Abu 1-Tla multiplie les ‘afgat, furtives glissades vers la
voix de fausset, en faisant résonner en une gunna coranique le tanwin de
mugabid”, et atteint le sommet de cette mélodie sur deux octaves pour orner
encore cette puissante image de la nuit infidele, puisque résister a I'épreuve de
l'absence (absence du Dieu, cest a dire doute du croyant, et absence de 'amant),
Cest participer au gihdad akbar, cet effort de lutte sur soi-méme et gagner sa place
de $abid au Paradis. Quant au versant profane du sens, gageons que résister aux
ténebres, c’est échapper a la «nuit finale de la folie» qui emporte Magnun et fait
dépérir les amants courtois. On peut regretter que le chanteur n’ait pas choisi de
terminer sur cette image son extrait de la gasida, d’autant que répétant le vers, il
le fond dans le mode de départ dans une experte gafla...

D’autres auteurs ont été récupérés par les milieux confrériques, comme I'Tmam
al-Bura‘i, chanté par Aba 1-11a (ya rabbi hayyi’ lana””). Des noms liés aux milieux
alides trouvent méme leur place dans le florilege élaboré par les chanteurs: al-Sarif
al-Radi (970-1016), poete bagdadien, compilateur du Nah¢ al-Balaga de I'Tmam
‘Ali, dont il n’est nulle part indiqué qu’il ait participé a la mouvance soufie encore
naissante, ou Ibn Hani’ al-Andalusi (938 2-973), le poc¢te sévillan converti a la
cause des Fatimides.

33 Disque Baidaphon 82265.
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Les qasd’id de gazal profane

Parmi les qasa’id chantées durant l'ere khédiviale, de nombreuses pieces
proviennent du corpus poétique chanté a I'age d’or abbasside ou dans les cours
provinciales du Xe siecle. Il faut y ajouter a ce répertoire ancien quelques auteurs
égyptiens mineurs d’époque tardive. En effet, on remarque qu'une dizaine de
qasa’id enregistrées par Yusuf al-Manyalawi et ‘Abd al-Hayy Hilmi sont aussi des
aswat du Kitab al-Agani I’ Abu 1-Farag al-Isfahani (m. 967), sont citées dans le
Masari* al-‘Usfaq I’ Aba Muhammad al-Qari’ (1026-1106) ou les Wafayar al-A‘yan
d’Ibn Hallikan (1211-1282). Les conditions de leur transmission ne sont guére
¢lucidables. On remarque toutefois qu’aucune de ces pieces ne figure dans
Panthologie de Sihb al-Din, dans la section qu'il consacre aux «beaux poémes
qu’il est agréable de chanter”, qui est dominée par les poemes d’Egyptiens tardifs
comme Ibn al-Nabih (m. 1222), Ibn Makanis (1345-1392), ou Ibn Nubata (1287-
1366)... L’hypothese d'une tradition ininterrompue depuis I'dge classique est
difficile a soutenir. Rien ne prouve qu'il s’agisse la de poemes dont l'interprétation
se serait transmise aux hommes du métier génération apres génération ; il semble
plus vraisemblable que interprétation de ces chants coincide avec la redécouverte
du patrimoine classique qui caractérise la Nahda. ‘Abduh al-Hamali et Manyalawi
sont des contemporains du ministre ‘Ali Pacha Mubarak (1823-1893), qui crée le
Dar al-Kutub, la bibliothéque khédiviale, en rassemblant les manuscrits conservés
dans les mosquées”. Les chanteurs sont aussi contemporains des nouvelles
compilations lexicographiques et littéraires des Yazigi et Bustani. Les grandes
ceuvres du turat comme le Kitab al-Agani, Diwan al-Hamasa d’Aba Tammam et
Al-Iqd al-farid, sont peu a peu imprimées au courant du 19° siécle. Ces ouvrages
é¢taient donc (théoriquement) a la disposition des principaux artistes de 'époque.
Il est possible que ce soit par I'intermédiaire de ces intellectuels que fréquentait
Hamauli, comme le journaliste Ibrahim al-Muwaylihi et ultérieurement le poéte
Halil Mutran, que le milieu de chanteurs fut initi¢ a une poésie classique ne
relevant pas du domaine mystique. Les aswat des Agani auxquels la Nahda oftre
une seconde vie sont originaires de toutes les époques : pieces du mythique Qays
b. al-Mulawwah, de Bas$ar b. Burd (714-784), d'Ibn al-Dumayna (m. v. 747),
d’Abu Sahr al-Hudali (vile si¢cle), d'Ibn al-Nattah, d'Tbn Abi ‘Uyayna (Viile

34 Sihab al-Din, 1892, pp. 319-380.

35 Gilbert Delanoue, Moralistes et politiques musulmans dans U'Egypte du XIXe siécle, service de
reproduction des théses, Université de Lille III, 1980, p. 475. Voir aussi ‘Umar al-Dasaqi, F1
l-adab al-padit, Beyrouth : Dar al-Kitab al-‘arabi, 1948, vol. 2, p. 177 pour l'impression du
patrimoine ancien. L’hypothése d’une utilisation par les milieux musicaux des Mubtarat de
Mahmud Sami al-Bartdi, dans lesquelles figurent certaines piéces chantées au début du
siécle, est difficilement conciliable avec la date de parution, mais peut-étre Barudi signala-
t-il directement ces piéces 2 Hamali, Manyalawi et autres grands solistes.
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siecle), de Yazid b. Mu‘awiya (645-683), d’al-‘Abbas b. al-Ahnaf (m. 808), d’Aba
Nuwias (757-814)... Courtois higaziens et galants de la cour abbasside viennent
dans de courts extraits compléter le répertoire mystique. Il faut néanmoins
souligner a quel point la thématique est semblable. Ce ne sont que des vers
décrivant le mal d’aimer que les chanteurs sélectionnent dans le corpus ancien, et
ils choisissent ceux dont le vocabulaire est le plus accessible : un magdlis al-gina’ ne
saurait se transformer en séance de philologie. Ils laissent de coté I'éventail des
autres thémes de la poésie classique dont leurs auditeurs se moquent.”

Le milieu musical réduit encore, par rapport a I'école médiévale, le champ du
chantable. II simpose un code esthétique qui annihile toute mention d’une
spécificite de lieu, de temps, de personne ou de sexe. Il est peu question de
magalis al-Sarab ou de giyan dans les poemes chantés par Manyalawi, Hilmi ou
autres. L’extrait de poé¢me choisi par le chanteur (ou collectivement par les
professions musicales) doit étre thématiquement rassurant, comporter un canevas
de clichés qui encadrent des résidus dexpression poétique. Un texte dont la
circonstance de production est connue (méme si elle est largement mythique), est
eéventuellement remanié pour servir le monologue de ce méme et unique amant
qui se manifeste par la bouche de tous les chanteurs. Si le muwassah développait
une thématique (inaudible au sens propre) de la séduction, la qasida déplace le
curseur vers «l'apres» de la relation amoureuse. Elle ne peut conter que 'amour
contrari¢ ou non partagé. Choix du public ou évidence indiscutée pour le mutrib ?
Il est clair que I'absence de variété dans le registre thématique de la gasida, fut-ce
une autre maniére de chanter 'amour, puisque I'amour est sujet imposé, sera
lourde de conséquence a I'heure des reglements de compte dans les années 20,
quand les «rénovateurs» voudront réformer le langage musical sous prétexte que le
langage poétique qu’il soutient ne traduit pas les aspirations de la Nation.

Magnan Layla est naturellement a lhonneur. Ironie de voir un théme
littéraire, 'amour courtois ‘udrite, «devenu, au fil des siécles, un homme de chair
et de sang, doté¢ d'une biographie»’” retrouver son statut de simple thématique
dans la bouche des chanteurs, le Magnun étant a son tour dépossédé de son
individualit¢ mythique. On chanta sans doute plus de pieces de Qays b. al-
Mulawwah qu’on n’en enregistra. Un volumineux recueil de textes paru vers 1925
en décompte sept”™. La qasida :

‘agibtu li-sa'yi d-dabri bayni wa-baynaba / wa lamma-nqada ma baynana sakana d-dabru

36 Cf. les regrets exprimés par le compositeur et musicologue Kamil al-Hula, AI-Miisigi al-
Sarqi, Le Caire, 1904-6, p. 80.

37 André Miquel, Percy Kemp, Majniin et Layld, 'amour fou, Paris : Sindbad, 1984, p. 15.

38 ‘Ali Imam ‘Atiyya, Magmii‘at al-misiqa wa-I-agani, Le Caire, 1928.
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Etonnante destinée, venue sur nous s’acharner
Et ne voulut s'apaiser qu'une fois nos liens brisés

lui est attribuée dans le diwan Magnin Layld”, ainsi qu'a Abu Sahr al-Hudali, un
autre Higazien du premier si¢cle, héros de la geste courtoise ou il représente la
tribu des Sahm. Ces vers sont cités comme un sawt chanté par Ma‘bad et Ibrahim
al-Mawsilt dans les Agani’. Le Masari* al-‘ussaq signale la fréquente attribution
de ces vers a Magnun . Ces vers firent 'objet de plusieurs interprétations, notam-
ment de Manyalawi, fort ludique, et de Hilmi, déchirante™. Le dalab el-‘awazel,
que Hilmi étire plus que de coutume, s'insére harmonieusement dans Ihistoire du
Magnun, les losengiers43 rhétoriques habitant un instant le corps des Bani ‘Amir.
Délaissant 'habitude de livrer intégralement le premier hémistiche du vers avant
de le redécouper en unités minimales, le chanteur ne lance qu'un constat : ‘agibs
(je suis stupéfait), sorte de titre du poeme suggéré par linterprétation. Puis, il
reprend le premier vers, profitant du syntagme lamma-nqada ma baynand pour
toucher mélodiquement le tétracorde nahdwand, évoquant tristesse et nostalgie,
au sommet du magam bayyati. Sans cesse en décalage par rapport a la pulsion de
la wabda, que les instrumentistes adaptent a chaque phrase pour coller a son
discours dans le second vers, il place chaque section du premier hémistiche sur
une marche descendant le mode et la conclut d'une queue de trois notes
descendant au dessous de la fondamentale, dans «’enfer» du magam:

wa-ya hubbaha / zidni gaw™" / kulla laylatm

Comme si a I'opposé de la supplique de Magnun, «zidni», qui demande a I'amour
d'augmenter son trouble (amour personnifié en un «pubbaba» totalement
indépendant de sa personne, parasite devenu nécessaire a son moi), ‘Abd al-Hayy

39 Diwan Magnian Layla, éd. A. Farag, Le Caire, s.d.
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40 Abu |-Farag al-Isfahani, Kitab al-agani, Beyrouth : Dar al-‘Awda, s.d., vol. 5, p. 170.
(ultérieurement désigné par Agani).

41 Aba Muhammad al-Sarrag al-Qari’, Masari‘ al-‘Usaq, Beyrouth : Dar Sadir, s.d., vol. 2, p.
13.

42 Disques Gramophone 012707 ; Gramophone 012520/21

43 Voir Paul Zumthor, Essai de poétique médiévale, Paris : Seuil, 1972, p. 191.
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faisait correspondre la montée de I'amour a une descente mélodique aux enfers.
Retour de balancier, le second hémistiche est une montée libératrice dans Iéchelle
du mode, le chanteur se hissant péniblement du degré ‘irdq au degré nawa, en
faisant correspondre un degré a chaque syllabe longue du vers jusquau yawm al-
hasr, ce jour du jugement ou les ames des amants se rencontreront. Comme le
second vers donnait un statut indépendant a ce masdar en annexion, hubbahba, le
troisieme vers crée une autre entité, hagr Layld, le fait d’étre séparé de Layla et/ou
son départ, et le transporte de son état morphologique (masdar) vers la vie, en le
faisant précéder du vocatif. Le chanteur ‘Abd al-Hayy prononce wa-ya hagra Leéle,
reprend le vers, et rajoute un second Léle, comme un appel a 'une de ses propres
amantes, forgant son accent de Bani Suwayf en marquant limala pausale déja
disparue au Caire en ce début de xx° siecle™, avant de revenir a une orthoépie
classique en pronongant Layld. Sans doute souligne-t-il aussi ainsi I'équation Layla
/ nuit, ma nuit. Cette séparation qui dépasse les limites de la séparation émeut un
instrumentiste qui lui chuchote kutukutu, étrange interjection que le milieu musical
réserve 4 celui qui s'est surpassé dans la douceur de l'expression, atteignant la
tendresse d’'un jeune enfant, dont le babil est ainsi imité. Un dernier kutukutu lancé
par l'orchestre accompagne dans le poeme I'image de l'oiseau s’¢brouant...

Le Cheikh Yusuf fut le seul muzrib de son époque a graver cing vers de la
légende de Magniin, que les Agani présentent aussi comme un sawt", et qui est
désigné sur les disques par le matla® «Allab ya‘lam ». Al-Isfahani nous apprend
quun homme de la tribu de Qays lui confia un jour quil sen allait vers le
campement (bayy) de Layla, et lui demanda s'il avait quelque message 4 lui confier.
Magnun demanda a ’homme de se poster en un lieu d'ou elle puisse I'entendre, et
de chanter les vers commengant par Allab ya'lamu ‘anna n-nafia balikat”. Layla

44 Le phénoméne d’imala pausale a dii étre présent au Caire au XIX® siécle comme le montre
la transcription latine de divers toponymes, mais les enregistrements de 78 tours attestent
de sa disparition au tournant du si¢cle. Voir Manfred Woidich, “Das Kairenische im 19.
Jh.: Gedanken zu Tantdwi’s Traité de la langue arabe vulgaire”, Dialectologia Arabica (A
Collection of articles in Honour of the Sixtieth Birthday of Professor Heikki Palva), Studia
Orientalia, Finnish Oriental Society 75, Helsinki, 1995, pp. 271-287.

45 Agani, vol. 2, pp. 68-69.
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répondit par les vers commengant par nafsi fidd’'uka. Cet échange ou Layla partage
avec Qays le génie poétique posait un grave probléme au muzrib, qui ne pouvait
envisager un duo (le dialogue entre chanteur et chanteuse, emprunté au théitre
chanté, est inconnu de la musique savante khédiviale). Il décida simplement de
changer le genre dans la réponse de Layla, chantant nafsi fidd’uki comme si ce vers
était une suite de I'adresse du Magnian. La mention de Dieu dans le premier vers
permet dailleurs de détourner le poéme dans un sens mystique, usuel pour
Manyalawi, amour sacré qui débouche par surprise sur 'amour profane au fur que se
découvre le vers. Le premier hémistiche, que le chanteur introduit par une phrase
mélodique en genre higaz au plancher du mode, ne dévoile pas encore le minki se
rapportant a Layla. Ce n’est somme toute qu'un rappel de la toute puissance de
Dieu, ou nafs n’est pas tant 'ame immortelle que le souftle de vie habitant le corps.

Manyalawi répete le premier hémistiche du vers sur le tétracorde nabawand, au
premier étage du mode, et lance un Allabu ya‘lam isol¢, comme si le poé¢me était
une de ces qgasa’id istigata (appel en grice) qu'interpretent les munsidian pendant le
dikr. Puis suivent deux appels lancées sur le genre rdst, la couleur modame
changeant momentanément pour suggérer la rage impuissante. Enfin vient la
surprise pour l'auditeur ne connaissant pas le poeme : le vers est récité dans son
integralité, et cest donc de désespoir que I'ame se meurt. Encore une respiration, et
le Cheikh liche la clé du poeme, révélation quil a reculée jusqu'au dernier
moment : minki ; cest 'amour d'une femme qu'on chante la, et non celui de
Dieu... L'antithése ya’s/umanniba incite le Cheikh a maintenir le genre nabawand a
la fin du vers, ne retournant pas au genre plancher pour mieux signifier la mise en
suspens de I'espoir. Le troisieme vers est récité sur la couleur modale rast, marquant
mélodiquement un retour a la rébellion. Rébellion aussi de la diction contre le sens
: la derniere syllabe du verbe ga/su/rat est prononcée rat, démesurément allongée par
un expert mélisme pour retenir un peu le temps trop compté de Iheure passé en
commun avec I'aimée. Toute la palette des couleurs modales est utilisée pour ce
vers, qui est successivement répété en genres rdst, bayydti, nawd ‘atar, puis sakah, le
Cheikh profitant des assonances du second hémistiche en ya et en ha pour adoucir
sa supplique, se permettant méme d’allonger la fatha du nin dans le syntagme mina
d-dunya pour rajouter encore une fausse syllabe ouverte.

La réponse de Layla, intégrée au discours de Qays, sonne comme une
ritournelle ironique et désespérée : la prononciation égyptienne (et la stratégie
interprétative de Manyalawi) laissent sciemment flotter I'indécision entre z et s,
rapprochant yugziba (récompense mon dme ou la punit) de yuqsiha (la bannit et
I'anéantit), la mort étant le stade final de contentement de I'aimé. On est
finalement, du fait des choix phonologiques et mélodiques, proche des poemes
mystiques d’Tbn al-Farid et d’al-Ga‘bari...

Comme Allah ya‘lam se teinte d’'une nuance religieuse a 'ouverture du poeme,
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le conseil sabr™ ‘ala ma qadabu-llah du dernier vers, d’abord conclu sur un léger
sanglot, est prétexte a s’enivrer de cet appel a 'endurance, répété névrotiquement
dans un style qui rappelle plus ‘Abd al-Hayy Hilmi que la sagesse ludique de
Manyalawi, le vieux Cheikh se laissant enfin porter par son émotion.

Il est probable que le sens de certaines pieces des Agani fut détourné,
eéventuellement inconsciemment, par les chanteurs. Clest le cas de la série des
Zayanib dont deux furent enregistrées par Manyalawi. Issues du répertoire du
muganni médiéval Yunus al-Katib, un, mawla médinois de ‘Amr b. Zubayr qui apprit
le chant de Mabad et d’Tbn Surayg , ces zayanib se composent de sept courtes
pieces d'Ibn Ruhayma le Médinois, dystiques, tercets et quatrains composées en
tasbib d’'une certaine Zaynab bt. Tkrima b. ‘Abd al-Rahman. On peut poser comme
hypothese que dans l'esprit du chanteur égyptien et de son auditoire, le tashib
profane sétait transformé en madih de Zaynab Umm Hasim, petite fille du Propheéte
et soeur des martyrs Hasan et Husayn, objet de la dévotion populaire des Cairotes.
La confusion semble dictée par le texte (métre sari’) :

ya Zaynabu I-hasna’u ya Zaynabu / ya "akrama n-ndsi ida tunsabu
taqiki nafsi paditati r-rada / wa |-"ummu tafdiki ma‘an wa-1-"abu
O Zaynab, belle Zaynab

La plus noble des femmes par le lignage

Puissé-je te protéger de toutes injures

Pére et mére te servent de rangon

La mention des haditat ar-rada (que nous traduisons par injure), pourrait ainsi
correspondre, dans I'esprit de 'hymnode, aux assassinats des enfants de ‘Alf et de
Fatima...

Ce texte n’est pas I'unique exemple des détournements que faisaient subir les
chanteurs aux textes anciens. Tombé en disgrace, Ibn al-Zayyat, vizir du calife al-
Mutawakkil, composa des vers tandis qu’il était enfermé dans un instrument de
torture qu’il avait lui-méme inventé (métre ramal magzu’)

man labufi] ‘abdun bi-nawmin / yursidu s-sabba ’ilayh

sabirat ‘ayni wa-namat / ‘aynu man buntu ‘alayb

Que celui qui golite le sommeil en indique la voie & celui qui I'a aimé
Mes yeux sont en éveil, et la paupiére de l'ingrat s’est refermée

Si l'on imagine que les suppliciés ont d'autres soucis que de composer des plaintes
versifiées dans lesquelles le guzal ne serait que métaphorique, le théme de la perte
de sommeil est en tous cas une constante du mal daimer chez les chanteurs.

47 Agani, vol. 4, p. 398.
48 Voir Wafayar al-a‘yan, cité par Rizq, vol. 3, s.d. (1940), p. 156, pour l'anecdote.
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Confronté 2 un texte trés court, le Cheikh Yusuf choisit comme forme
musicologique la qasida mursala, qui permet une exploration du maqam au cours de
laquelle le texte n’est plus que prétexte. Mais ne peut-on voir dans la recherche de
nouvelles formulations sans sortir du mode, caractéristique de la gasida mursala a
I'époque khédiviale, un rappel des convulsions du supplicié¢, qui se heurte au pointes
acérées de 'instrument comme le chanteur se heurte au carcan du magam ?

La perte de sommeil est aussi le motif du célebre quatrain de Bassar b. Burd Lam
yagul layli wa-lakin lam ‘anam” . Les allitérations en liquides et en nasales du premiers
vers fournirent a ‘Abd al-Hayy Hilmi matiére a de savants mélismes. Poéme d’un
aveugle pour une dame de Basra qui ne fut jamais vue, et qui napparait dans la nuit
éternelle du poéte que comme une vision intérieure, un mirage (t@yf). Bassar trouve
une splendide image dans le troisi¢me vers, ou 'amante est si passive, si évanescente
dans sa toute-puissance qu'elle s'échappe par le silence a la cour du poete, ne
pronongant ni non, ni surtout le oui quespere Bassar, et que son hérault ‘Abd al-
Hayy lance a sept degrés au dessus de la fondamentale, comme pour dicter a ‘Abda la
réponse attendue. Le corps décharné et prét a se désagréger, plus proche de la
sensibilit¢ du Magntn que de la bienséance d’'un salon bagdadien, est pourtant une
image déja deévaluée, que seule la sensibilit¢ du chanteur ramene a la credibilité,
comme Manyalawi chantait ses «os vermoulus».

Clest la maladie encore que I'on trouve dans le seul poeme d’Abu Nuwas qui
ait été choisi pour étre chanté par I'école khediviale. Ni pamriyya, ni amours
licencieuses, cest un simple qsuatrain sur la langueur amoureuse qui est
sélectionné, Hamilu |-hawa ta‘ibu % Le mode saba, lancinant, limité par la faible
amplitude du genre de base, est choisi pour peindre la maladie. Le Cheikh Yusuf
souligne I'indignation du poete dans le troisiéme vers en utilisant le sommet du

49 nterprétation de ‘Abd al-Hayy Hilmi : disque Gramophone 12355. Interprétation de Yasuf
al-Manyalawi (non commentée) : disque Sama‘ al-Mulak 1258.
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50 Interprétation de Yusuf al-Manyalawi : disque Gramophone 012711. Il existe une version
irakienne de ce po¢me, chantée par Munira al-Hawazwaz comme pasta (chant léger).
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mode, laissant suspendu le verbe yantahibu ('amant se lamente) sur le tétracorde
bigaz. L’allitération mubibb/yantahib permet au chanteur de laisser échapper un
soupir & chaque ha’, clos d’'une labiale qu’il adoucit presque en v, ajoutant une
lettre a l'alphabet arabe dans cet expiration sensuelle. Douloureuse ironie que
cette aimée qui s’interroge sur les causes de la maladie d’amour, résumée par ce
Pantithese sibbati (ma santé) et sagami (ma langueur). Le chanteur souligne I'effet
en plagant la labiale (une fois de plus adoucie) de ra‘gabina (tu tétonnes) sur le
degré le plus haut de la mélodie, le degré mubayyar, le stupéfait, I'interdit (on
aimerait pouvoir voir autre chose qu'une simple coincidence entre le nom d’un
degré et le sens du mot qu’il supporte), puis en interrompant d’'un sanglot étouffé
le ha’ dans hiya I-‘agabu (ma santé serait stupéfiante). L’ironie est encore alourdie
par la répétition du méme vers dans le languide tétracorde saba-busalik.

Il ne saurait y avoir d’amour heureux. Et il en est, il ne se chante pas. La
complaisance dans la souffrance est affirmée par les vers définitif d'Ibn al-Nabih
al-Misri, que chantent Abu [-Tla Muhammad et la débutante Umm Kultam
(meétre kamil) *':

afdibi in bafiza l-hawa ‘aw dayya‘a / malaka I-fi’'ada fa-ma ‘asa ‘an "asna‘a

man lam yaduq zulma I-pabibi ka-zalmibi / bulw® fa-qad gabila I-mababbata wa-dda‘a

Puissé-je étre sa rangon, qu'il prenne soin de mon amour ou le perde...

II est roi de mon ceeur, et je ne sais qu'y faire.

Celui qui n’a jamais gouté l'injustice de I'aimé

Aussi douce que sa salive, ignore l'amour et le feint.
Ces vers, ouverture-nasib d'un panégyrique dédié au Malik al-Asraf Muzaffar al-
Din Abi I-Fath Misa”’, pour linciter 4 s'engager dans la lutte contre les Croisés,
sont du gazal fort convenu. Ils trouvent néanmoins dans le ginds zulm/zalm une
heureuse qualification de l'injustice amoureuse : elle est aussi grisante que la salive
de l'aimé, dont se nourrit lamour. Sans zulm, sans injustice blessante, il n’est
point d’amour. Cette conception se transportera ultérieurement a la chanson
légére en dialecte, dans laquelle le jeu des agaceries apparaitra comme une
institutionnalisation de la souffrance dans le rapport amoureux. Tout couple
d’amant ne peut ressentir la réelle torture dépeinte dans la courtoisie classique :
Cest au niveau du dalal et du #’] que les amants populaires rejouent allégori-
quement le martyre d’amour.

51 Disques Gramophone 14-12631-32 et Baidaphon 82263/64 (Abu 1-113) ; Gramophone 72-
21 (Umm Kultim).

52 Voir Adham al-Gundi, 4%am al-adab wa-I-fann, Damas, compte d’auteur, 1954/58, vol. 2,
pp- 423-4. Dans le Diwan, éd. Beyrouth 1299h (=1882), pp. 18-19.
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Le recours a la poésie contemporaine en langue littéraire.

Le bilan de la contribution des poetes contemporains au répertoire chanté des
plus grandes figures du chant savant comme Hamauli, Manyalawi ou d’Abu 1-Tla est,
il faut le dire en exergue, nul ou tres limité, du moins dans le domaine de la poésie
en langue littérale. Limité dans sa quantité, et limité dans son originalité. La
collaboration entre musiciens et poétes ne saffirma qu'au XX° siécle, quand une
génération dartistes encore immatures fut prise en charge par des poétes reconnus,
qui virent en eux un vecteur de diffusion susceptible d’¢largir leur audience. Clest le
cas des fameux couples Ahmad §aqu/Muhammad ‘Abd al-Wahhab et Ahmad
Rami/Umm Kultam, mais aussi du «couple» moins connu al-‘Aqqad/Nadira Amin.
Les grands chantres de la Nahda, déja formés quand la poésie tendit a s'affranchir
des clichés rassurants et obligatoires, ne furent guére concernés par 'ouverture des
poetes sur la nouveauté. Halil Mutran, que 'on a vu charger les imitateurs de la
poésie ancienne, ne fournit aucun texte a un Hamauli qu'il admirait tant par ailleurs.
Seul Salama Higazi utilisa la production d’'un de ses contemporains, le Libanais
Nagib al-Haddad (1867-1899). Mais ce n'est pas le mutrib de tabt qui cantille les
poemes du Cheikh Nagib, c’est le pionnier du théatre chantant qui interpréte des
tragédies classiques traduites dans le cadre d’'une tentative de création d'un opéra
arabe. Significativement, les seuls modernes chantés par Abu 1-Tla sont Ismafl
Pacha Sabri (1854-1923) et Ahmad Rami (1892-1981). Prolifique auteur de chants
en dialecte, virtuose des palinodies lexicales du mawwal, Sabri est un néo-classique
qui s'adonne a la poésie en dilettante, tout en occupant des postes de responsabilité
politique. Admirateur de Mahmuad Sami al-Barudy, il innove encore moins que ce
dernier dans la forme et le fond. Son poéme chanté par Abu 1-Tla Muhammad puis
Umm Kultam Agsir fi'adi” est un exemple typique de ce néo-classicisme
parfaitement adapté a la demande des muzribin. Sans doute une évolution s'est-elle
dessinée depuis la courtoisie classique : moins d’hyperboles dans la description d’'une
souftrance plus discréte, se voulant plus sincere. Le dialogue avec le coeur est aussi
un appel a l'oubli, et on sent que I'ére de la complaisance dans la douleur d’'un
Magnun ou d’un Bassar s'est éteinte. Des expressions idiomatiques remplacent les
images usées : l'allitération nafi‘a/safi‘a peut étre vue comme une «classicisation» de
lexpression populaire mes nafa wa-la Saf'a (cela ne sert a rien) et Taha Husayn avait
eté sensible a cette image, qu’il loue dans son introduction au diwan de Sabri™*,

53 Diwan Ismd‘il Sabri basa, éd. Ahmad al-Zayn, Le Caire : Lagnat al-talif wal-targama wal-
nadr, 1938, p. 116, sur les cing vers sont chantés les vers 1-2, 4-5. L’éditeur du diwan
indique que les vers furent publiés (dans la presse ?) en 1911.

54 Introduction de Taha Husayn, p. 12, dans laquelle il qualifie lemploi de cet idiomatisme
de tamtil lil-rah al-masri al-Sabi [...] ya'bud batayn al-kalimatayn min hadit al-Sa’b fi
bayatib al-yawmiyya al-‘adiyya wa-yartafi’ bibima ila ‘asadd al-si'r raw‘at™. Cet avis de
Husayn est également relevé par Dastqi, 1948, vol.2, pp. 344-5.
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Cette ouverture vers le romantisme sera ultérieurement confirmée et développée,
dans le domaine de la chanson dialectale, par Ahmad Rami. Les vers furent mis en
musique par Aba [-Tla puis repris par la jeune Umm Kultam. Ce sont plus ceux
d'une femme ayant connu le bonheur que ceux dun séducteur cherchant a
conquérir sa dame par des serments éternels : voila un premier pas vers la
thématique kultimienne ot 'on ne s'adresse plus qu'a soi-méme, et non a un aimé
que l'on sait 4 jamais absent.

Plus inhabituel est le choix de Salama Higazi de chanter une qasida de ritd’,
exemple quasi unique dans le répertoire khédivial enregistré (signalons toutefois le
threne de Sa‘'d Zaglal chanté par Umm Kultim en 1927). Il s'agit du V1brant
thréne composé par Sawqi 4 la mort de Mustafi Kamil Pacha en 1907”. Si le
déces du jeune embleme du nationalisme égyptien n’est pas le premier événement
politique qui se reflete dans la musique savante, c’est sans doute celui qui marque
le début d’une politisation de la caste des chanteurs, pour une fois en phase avec
ensemble de la population. A 'occasion de ce déces, ‘Abd al-Hayy Hilmi ajouta a
la fin d'un mawwal qu’il enregistra le Jour de la mort de Mustafa Kamil un «Allah
yerbamak»> suivi de la date de la prise®. Ibrahim al-Qabbani, représentant en
quelque sorte les artlstes du tabt, enregistra coup sur coup un mawwdl et un dor
Mustafi Kamil Pacha”. Les almées inclurent une fagtiiga en son honneur dans
leur tour de chant. Confronté a un probléme esthétique que nous pensons
nouveau (comment interpréter une gasida de contenu si inhabituel), Higazi fit le
choix de la plus extréme sobriété a travers une version mursala dans laquelle il
n’était accompagné d’aucun instrument. La gasida (métre kamil) :

al-masrigani ‘alayka yantabibani / qasihima fi ma’tami wa-d-dani
L’Orient, d’'un extréme a l'autre, se lamente i ton enterrement

ressemble a I'une des longues tirades théatrales du Cheikh, privée de I'accompa-
gnement du ‘%d et du ganin. Mais les différences sont plus profondes : les
transitions modales sont brusques, sans recherche de formulations-passerelles
comme C’est le cas dans les piéces collectives, le chanteur ne cherche pas a moduler
par altération de degrés, en choisissant des magamar de méme famille ou basés sur
la méme fondamentale, il passe d'un univers modal @ un autre sans transition
construite. Clest la une démarche proche de celle du récitant du Coran. Higazi
martéle les vertus du héros national, sans excés de tatrib. Les vers sont chantées en
une ou deux phrases musicales, sans que la répétition d’une section ne vienne en

55 Disque Odéon 55536.
56 Mawwal Ya mufrad el-gid, disque Gramophone 012250.

57 Dor Ya kamel er-rib wel-mahdsen, disque Gramophone 10-12039/40 et mawwal 11-
12282/83.
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souligner ou expliciter le sens. Mais les accents de Higazi et les procédés
ornementatifs qu’il emploie ne différent pas de ceux qu’il emprunterait pour un
chant d’amour. Il n’est pas question ici de retenue : le munsid multiplie les
virtuosités diverses, les changements d’octave, les ‘urab et les ‘afgat, laissant paraitre
P'usure si touchante de sa voix dans le registre grave quand il entame le vers:

wa ‘and I-ladi "art? $-sumiisa ‘ida hawat
Ceest moi qui pleure les soleils quand ils tombent

et sa voix suit 'astre de Mustafa Kamil dans sa chute... Higazi chante la mort du
nationaliste de la méme fagon qu’il pleure celle de Juliette dans Subada’ al-garam,
l'adaptation de la piece de Shakespeare écrite par le journaliste Cheikh Nagib al-
Haddad (1867-1899)°, petit-fils de Nasif al-Yazigi installé en Egypte. Fréquen-
tant les milieux musicaux, Cheikh Nagib se lia d’'amiti¢ avec ‘Abduh al-Hamali et
particulierement avec le Cheikh Salama Higazi, originaire d’Alexandrie, au
moment ou il s'engageait dans la voie théatrale. Le munsid aléxandrin rejoignit la
troupe d’Iskandar Farah a partir de 1891 jusqu’a 1905. Période fertile en créations,
ou Nagib al-Haddad traduit et adapte le répertoire anglais et francais,
confectionnant sur mesure pour le Cheikh Salama de longues tirades qu’il récite
sous la forme de qasa’id mursala. Parmi les piéces écrites par Haddad pour la
troupe Iskandar Farah-Salama Higazi se trouve une adaptation de Roméo et
Juliette, Subada’ al-garam (les Martyrs de 'Amour), dont nous analyserons la
célebre tirade Salam™ ‘ala husn”. L'autre grand aria/qasida de cette tragédie
chantée, Alayka salamu-llabi ya Sibba man ‘abwa (Sur toi le salut de Dieu, toi qui
ressemble & mon amour) fut gravée sur disque par Higazi. Elle était chantée a
Pouverture de la piece comme une classique adresse a la lune (métaphore de la
beauté de Juliette), alors qu’ainsi que le fait remarquer Badawi, c’est au soleil que
Juliette est rapprochée chez Shakespeare...”

Il faut imaginer le Cheikh Salama, qui au tournant du siécle approchait de la
cinquantaine, revétu des lourds costumes qu'exigeait une mise en scéne
grandiloquente 4 la maniére parisienne®. Higazi était penché face au public sur le
corps inanimé de Juliette, jouée par son actrice fétiche Labiba Manilli, chantant

58 Eléments biographiques sur Nagib al-Haddad dans Gurgi Zaydan, Masabir al-Sarg, vol. 2,
s.d, pp. 384-391 et Rizq, vol. 3, s.d. (1940), pp. 84-88.

59 Odéon 71322. Voir M.M. Badawi, Modern Arabic Literature and the West, Oxford :
Oriental Institute Monographs (6), 1985, p. 194 pour I'analyse de la piéce.

60 Mahmud Kamil, Al-Masrap al-gina’t, Le Caire, Dar al-Ma‘rif (Kitabuk 69), 1977, p. 19 ;
Su‘ad Abyad, Girg Abyad Ayyam lan yusdala ‘alayha I-sitar, Le Caire : GEBO, 1991, pp. 59-
83 et Jacob Landau, Etude sur le théitre et le cinéma arabes, Paris : Maisonneuve et Larose,
1965, p. 84.
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durant pres d’'une vingtaine de minutes dans cette position inconfortable son
monologue tragique. Cette scéne finale déchaine le lyrisme d’'un témoin : Il m’a
été donné de voir le Cheikh dans le costume de Roméo, agenouillé devant le
corps de sa bien-aimée alors que retentissait sa voix impressionnante, terrifiante et
si triste, salam™ ‘ala busn™. Ce mot, salut, nous est parvenu non pas dans son sens
habituel, qui procure le réconfort, mais comme un signe de souffrance et de
désespoir, passant d’'un signifi¢ a un autre, dans une mélodie qui immédiatement
nous fit ressentir I'émoi d’un cceur et son impatience, le plongeon d’une dme
écorchée dans un abime de soumission et d’affliction [...] Pronongant ce mot au
plus fort de son émotion, il provoquait les Eleurs dans les coeurs des spectateurs et
les larmes leur coulaient le long des joues»’ .

La gasida Salam™™ ‘ala pusn™* est une lointaine adaptation de la tirade finale
de Roméo dans la piéce de Shakespeare®. Les premiers vers de Nagib al-Haddad
reprennent l'idée exprimée dans les vers :

Death, that hath suck’d the honey of thy breath

61 ibid.
62 Texte arabe :
A ool o ol o [ S5 S gl e o 3L
o el el s e e [ asly (B et e O
A Bk e O Ly [ Wlew e 58 L e O
g_,};.;.“ sale 145 E.Xg Y, F / g,.L.,:\: Ol el e D
ol ells OV il Ul by [ s e B e oS
o &3}% s b [ 3ghe It 53 L L
rlly clall o B e i ] By S ey
Gl s m ol O s [ s Dl b B
o B o el s e [ STy oS s L]
o5 Ao Y 5] s by il G L6 sy
o ) L S S ey ) 3 US” L
s o el b oY) e L [ 3 el d e
IS 3l ol 3 ol s [ L] g Y Sy STy
el sl Gl e o [ lly s ol 5 S
coll o Y el Ly e [ e 50y e S5 o
A 53 W LY T el ) s ol
oo 33l sl Ly o | Sl ) e 8y U
2 % Al e e | AN L e el 03
63 Romeo and Juliet, Acte 5 scéne 3.
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Hath had no power yet upon thy beauty
Thou art not conquer’d; beuty’s ensign yet
Is crimson in thy lips and thy cheeks,

And death’s pale flag is not advanced there

Mais, dans sa naiveté démonstratrice, la gasida de Nagib al-Haddad ne parvient pas
a devenir une tirade théatrale suivant les critéres du modele européen quelle
poursuit. Elle fonctionne quasiment comme un résumé de la piece, un rappel des
épisodes précédents : lopposition de la famille (une seule famille chez al-Haddad,
lopposition Capulet/Montaigu étant supprimée), les humiliations de Juliette, le
meurtre du cousin, lexil forcé, et finalement le bilan de la tragédie. La gasida
égyptienne ne parvient pas a €tre purement circonstancielle, a saccrocher
définitivement a l'instant, au cas particulier. Elle doit exprimer une idée compléte
ou une narration intégrale comme le vers classique en lui-méme devait former un
tout. La mort de I'héroine ne peut étre évoquée que si elle est explicitée. Salam™
‘ala pusn™ n'est pas la plainte de Roméo devant le corps sans vie de Juliette, c’est le
bilan d’'une histoire d'amour, dont on fournit la morale. L’allusion aux antago-
nismes opposant 'amant et sa famille perd la connotation initiale de désordre social
pour verser dans le mélodrame convenu — quand bien méme [linterprétation
sublime de Higz'lzi64 rend remarquable le moindre mot.

L’opposition a4 son milieu trouve son expression dans des vers de bien de
poetes ; elle est le catalyseur de la tragédie du Magnun. Clest sous la forme aftadie
du ‘adil (censeur) que d'autres textes perpétuent l'opposition entre la passion et la
raison des autres. Ces vers néo-classiques d’al-FHaddad ne sont pas, il faut le
reconnaitre, de la treés bonne poésie. Alors que la gasida classique, méme quand
elle se réduit @ un tissu de clichés, parvient a faire passer le souffle du tragique
dans I'évocation, métaphorique, de la mort de l'amant, il est stupéfiant de
constater que quand la mort est (théitralement) réelle, cette poésie perd tous ses
moyens. Le talent de Nagib al-Haddad n’est pas seul en cause : ce lettré du XIXe
siecle aurait sans doute été a méme de produire un pastiche réussi d'Tbn al-Farid.
Mais confronté a une nouveauté, le ressort dramatique, le poéte verse dans le
mélodrame 1a ou on attend la tragédie.

Le musicien «adib en formation» : le cas ‘Abd al-Wabbab et Sawqi

La génération de musiciens qui parvient au devant de la scene dans les années
1920 témoigne d’un progres accompli dans la formation intellectuelle de lartiste.
Le saltimbanque de génie, autodidacte, parfois formé a Iécole la plus
traditionaliste, est remplacé par un homme cultivé en qui se refletent les

64 Réédition sur CD AAA085, Club du Disque Arabe, 1994 et fichier son disponible sur les
forums internet indiqués en début d’article.
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interrogations d’'une Nation en formation. La célebre amitié¢ qui unit pendant une
dizaine d’années un fils de cheikh, Muhammad ‘Abd al-Wahhab, et son
pygmalion, le prince des poétes Ahmad Sawqi en est la meilleure illustration. La
collaboration entre Sawqi et le monde des musiciens ne commenga certes pas du
jour ou il rencontra celui qu’il allait transformer en «Chanteur des Princes et des
Rois». Les thrénes qu’il composa pour Hamauli, pour le mutrib ‘Abd al-Hayy
Hilmi, pour Salama Higazi sont autant d'indices de l'intérét du maitre pour le
chant. A leur tour, les chanteurs surent utiliser sa production : Higazi chanta a
capella son thréne du leader nationaliste Mustafa Kamil comme on I'a vu.

Pourtant il est clair que I'époque la plus féconde en pieces chantées écrites par
Sawqi date de sa collaboration avec son protégé a partir de 1924 jusqu’a la mort
du poete en 1932%. Le potte de cour dégrossit le fils du Cheikh ‘Abd al-Wahhab,
muezzin de la mosquée Sidi Sa‘rani, linitia 4 la musique classique occidentale, lui
apprit a s’habiller, a diner en compagnie, a parler, a gotter la poésie. Il organisa
des campagnes de presse en faveur de son protégé, le défendit contre ses
détracteurs qui faisaient remarquer la faiblesse de sa voix a4 une époque ou le
microphone n’existe pas encore. ‘Abd al-Wahhab fut attaqué au méme titre que
son protecteur dans les débats littéraires : ‘Abd al-Qadir al-Mazini le ridiculisa en
privé, Al-‘Aqqad composa une élogieuse gasida en faveur du chanteur, et Sawq,
prenant peur que le jeune homme lui échappe, critiqua la gasida en en dévoilant
les supposées fautes de composition. Une nuit de 1929, a linauguration du
nouveau batiment de I'Institut Royal de Musique Orientale, ‘Abd al-Wahhab
chanta des vers de Sawqi devant le roi Fuad et le Roi Amanallih Han
d’Afghanistan : la légende du chanteur des rois était née®

Les musiciens renouent ainsi avec une considération, une place réservée parmi
les beaux-arts qui leur semblait hors d’atteinte depuis I'age d’or médiéval. Il n’est
guere surprenant que ‘Abd al-Wahhab trouve ses plus actifs partisans parmi les
Modernistes soucieux de revaloriser I'image de la musique arabe ; ironiquement,
Cest cette revalorisation qui signe aussi l'arrét de mort de I'école khédiviale. Mais
dans les années 20, ‘Abd al-Wahhab est encore sur le plan de son esthétique
musicale un fils, certes turbulent, des Hamauli et Higazi. Ebloui par la tentative de
Sayyid Darwi$ de créer une opérette arabe, il s'engage un moment dans une
carriere thédtrale, mais il saisit que son avenir est dans le zarab plus que dans
Pexpressionnisme redondant de la scéne. Sawqi saura lui fournir des gasa’id dont
les timides audaces thématiques affirment la place a part de Muhammad ‘Abd al-

65 Ratiba al-Hifni, Mubammad ‘Abd al-Wabhab, bayatub wa-fannub, Le Caire, Dar al—éurﬁq, 1991,
p- 19 sqq. fournit ces informations biographiques, sans doute transmises par le pére de
l'auteure, le musicologue Mahmud Ahmad al-Hifni.

66 Ratiba al-Hifni, 1991, p. 37.
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Wahhab devant les vieilles gloires de la période précédente, derniers représentants
de la musique savante de la Nahda : un Sayyid al-Safti vieillissant et de plus en
plus alcoolique, ‘Abd al-Latif al-Banna dont les exces d’effémination dérangent et
qui se retire en province, Zaki Murad qui s’éclipse trop longtemps en Amérique et
en revient oublié¢ pour passer le flambeau a sa fille Layla, et Salih ‘Abd al-Hayy,
seul, mais caractériel et peu cultivé défenseur de I'école khed1v1ale

Sawqi écrivit pour ‘Abd al-Wahhab onze pi¢ces en dialecte®’ et lui fit chanter
dix gasa’id®®, certaines écrites sur mesure, et d’autres extraites de son diwan, ou de
pieces theatrales, comme le monologue de Marc-Antoine Ana Antinys, pris de la
piéce (jamais représentée) Magra® Kilubatra (La mort de Cléopatre) ou bien la
qasida (metre basiz) :

talaffatat zabyatu |-wadi fa-qultu laba / 1a -labzu fataki min Layla wa-la I-gidu

La jeune gazelle de la vallée s'est retournée et je lui ai dit:
Aurais-tu emprunté a Layla son regard et sa gorge gracieuse ?

vers empruntée a la piece Magnin Layla, dont ‘Abd al-Wahhab voulait faire un
opéra et qui demeura inachevée.

La qasida Ya garata l wads (1930), extraite d’une longue pi¢ce de Sawqi sur la
ville libanaise de Zahlé®, est sans doute le chant du cygne de esthétique du
magam chez ‘Abd al-Wahhab en méme temps qu'une transition sur le plan
litteraire. En dépit d’'une entrée orthodoxe dans le cycle pour un vers en kamil,
‘Abd al-Wahhab multiplie les crocs en jambe a la syntaxe usuelle de la gasida
mesurée : retard dans le cycle des le premier vers, longues phrases mélodiques
évocatrices du style d’Abu 1-Tla Muhammad (lam adri ma tibu |-‘inaqi ‘ala I-
hawa), forcant méme le chanteur & reprendre son souffle au milieu d'un mot
(‘inag), la ou lesthétique d'un Manyalawi commanderait de segmenter le vers.
Une gqafla finale en bayyati/nawd conclut la piéce au lieu de revenir au
bayyati/dikab : cest une simple fantaisie qui brise bien moins les regles que
lesthétique générale de la piece. Du reste, le Cheikh Salama s’¢tait déja permis de

67 Elli yebebb el-gamal, 1927 ; Bolbol bayran, 1927 ; Teradini we-tegdebni, 1927 ; Dar el-
basayer, 1924 ; Sid el-Yamar, 1925 ; Sabakt-e “albi, 1927 ; Sagani nihak, 1932 ; Fel-lél
lamma beli, 1932 ; “albi gadar bi, 1924 ; el-lél be-dmit‘o gani, 1927 ; en-nabi pabibak, 1927.

68 Ana Antanya, 1927 ; Talaffatat zabyatu l-wadi, 1930 ; Hada‘iba bi-qawlibim basna’u, 1927 ;
Ruddati r-rib, 1928 ; ‘Allamihu kayfa yagfii, 1932 5 Qalbun bi-wadi I-hima, 1924 ; Minka
ya hagiru da’t, 1924 ; Ya garata l-wadi, 1928 ; Ya Sird‘an ward’a Digla, 1933 ; Ya nd’iman
raqadat gufinubu, 1929. Cette liste n'inclut que les poemes de éawqi que ‘Abd al-Wahhib
chanta du vivant du poéte.

69 Piéce «Zabla», Al—gawqiyydt, Beyrouth, Dar al-‘Awda, 1988, vol. 2, pp. 178-181. Pi¢ce de
51 vers, les neuf vers chantés sont 10-13, 16-18, 20, 22. Il leur est fait référence dans le
texte suivant par vers 1a 9.
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conclure des pi¢ces sur un degré autre que celui de départ, ce n’est pas une
innovation de nature a bousculer dangereusement I'édifice du magam, ni une
faute inouie de syntaxe musicale, comme on a pu Iécrire’’. Mais une imagerie
romantique a, ici pour le meilleur, envahi le gazal : le lieu devient évocateur de
souvenirs (trois occurrences de la racine d/k/r dans les deux premiers vers) ;
'aventure amoureuse n’est pas un souhait irréalisable se heurtant aux barriéres
sociales (dont les ‘awadil et les bussad sont usuellement les représentants) ou au
dalal de la bien-aimée : la rencontre a eu lieu, un soupgon d’érotisme est instillé
non pas par la description stéréotypée du physique de 'aimée, mais par la mention
d'une étreinte dans le quatrieme vers, la phrase mélodique se faisant d’abord
nostalgique en nabdawand, puis violente comme I'étreinte des amants en rdst.
L’ouverture des intervalles semble ici correspondre a un assaut de la sensualité. Le
vocabulaire est traditionnel (taille de saule, joues rougissant de pudeur), mais
lantithése-tibdq obscurité de la nuit/matin de lumiére du sixieéme vers est soutenu
par des images inventives. Les longs cheveux apparaissent a travers un terme (far)
qui retrouve son origine métonymique : les cheveux sont les branches d’une
femme-saule, métonymie mélée d'une métaphore : la nuit de tes branches / la
noirceur de ta chevelure forment une double nuit. La musique répond au tibig
par un balancement entre rdst et bayyati, en descendant ou remontant d’'un degré
la fondamentale. Rdst extatique encore pour le passage de la «langue des mots» a
celle des yeux, au septieme vers. Quinze ans plus tot, les instrumentistes auraient
souligné l'installation dans le mode par la lazimat al-‘awdzel, préparant des
variations improvisées du chanteur. ‘Abd al-Wahhab, dans sa composition tres
écrite, préfere revenir au bayydti, mais, préparant sa qafla finale, il décide
soudainement de remonter les degrés de 'échelle au second zaman, pour laisser
musicalement suspendu cet instant d’éternité.

Poésie et musique dans le domaine savant: un bilan.

«La poésie nest pas un lieu d’expérimentation, mais de confirmation»’'
Sentence qui s'applique d’autant plus a la poésie chantée que, toute entiére dédiée
a Pamour, elle fonctionne sur un dispositif si réduit de la langue que la moindre
ouverture aurait fait effet d'une révolution. Pourtant, cette révolution, la société
en marche la faisait, et la poésie, dépositaire de la conscience collective, diwan al-

70 Christian Poche, “Muhammad Abd al-Wahhab”, Encyclopedia Universalis 1992, Paris :
Encyclopedia Universalis, p. 518 : Il [‘Abd al-Wahhab dans ya garata l-wadi) refusait de
conclure sur le mode initial, comme le stipulait 'enseignement classique. Ce qui pouvait
paraitre comme une erreur de syntaxe fut salué comme une innovation». Clest également
Panalyse trop rapide faite par le musicologue égyptien Yusuf Sawqi dans son commentaire a
propos de ce chant, sur cassette Sono Cairo 88049.

71 Bencheikh, 1989, p. XXI.

202



Arab, suivait. Commentant le contréle du lexique exercé sur la poésie, J.E.
Bencheikh montre que : «A explorer de nouveaux champs, on introduisait
forcément des innovations aussi bien dans le lexique que dans la rhétorique des
images [...] La migration du lexique se serait forcément accompagnée de celle
d’images inscrites au plus profond de la conscience culturelle»’.

Mais que penser de ce demi-siécle de décalage, a cheval entre XIX® et XX
siecles, pendant lequel les images inscrites dans la conscience s'effacent parce
qu’elles ne réferent plus a aucun correspondant dans I'expérience empirique, mais
continuent d’étre invoquées dans lécriture du poeéme d’amour, lequel glisse
lentement de la simple banalité vers I'absurde ? Loin d'imposer leur réformisme a
la poésie chantée a I'époque khédiviale, les poetes de la Nabda semblent surtout
avoir adapté leur discours a une langue déja fixée dans 'amour courtois, et dont la
seule évolution consiste a supprimer un vocabulaire devenu abscons (le passage du
muwassah au dor est en partie un simple tamisage lexical) et de peu a peu effacer
certaines images devenant incompréhensibles. L’amour, soit ! Mais le mal d’aimer
n’est pas la seule attitude amoureuse, et le mal d’aimer lui méme ne se résume pas
au schéma séduction-état de manque que reproduit 'immense majorité des textes.
Si la tache de la chanson est de dire le désir a travers un éventail de situations
emblématiques, les poetes a gage du dor, dans le domaine dialectal, ont sans doute
échoué, car se contenir dans un lexique restreint ne limitait pas pour autant et a
priori les situations amoureuses descriptibles. Hiatus entre un besoin de dire
lamour en termes crédibles et une musique savante qui s'accommode finalement
fort bien de tout texte.

Mais contrairement a 'Opéra, dont les livrets les plus ridicules ne peuvent
dévaluer les ceuvres, le chant arabe n’est pas un travail sur le seul son, mais sur son
adéquation a porter ou se heurter au sens. Seule la gasida, dans le domaine savant,
remplit alors le contrat. Est-ce a dire que poésie et musique ne se rencontrérent
point ? A Pécole khédiviale revient le mérite d’avoir offert une nouvelle vie, d’avoir
libéré du papier dans une brillante mise en musique quelques-uns des plus exquis
nasib-s de la poésie classique. Sans revenir a I'essentialisme oriental de Mayy
Ziyadeh, il est certain que cette thématique correspondait a une sensibilité réelle,
produisant des vers admirables, ou rendus admirables par leur interprétation. Mais
la désaffection dont souftrent le dor et le mawwal a partir du milieu des années
1920 ne peut étre sans rapport avec une lassitude éprouvée par le public devant
Iéternelle répétition de mémes textes, ou devant de nouveaux poemes qui
recombinent dans un ordre diftérent des mots essouftlés. L’ironie du proto-
musicologue Iskandar Salfin est nourrie de ressentiment : «En dépit d'une
nombre fantastique d’adwar, ils parlent tous de plaintes, de langueurs, de nuits de

72 ibid., p. XIIL
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veille, d’¢toiles que 'on compte, de séparation, et par dessus tout des Censeurs,
qui y jouent un réle considérable. Rares sont les adwdr qui ne mentionnent pas
ces goujats, au méme titre que les Blameurs, qui forment avec les premiers une
navrante et dangereuse société, dont les ramifications les plus célebres sont celles
des Envieux, des Calomniateurs et des Ennemis» >

Si des interpretes comme ‘Abd al-Hayy Hilmi ou Munira al-Mahdiyya
torturaient les textes dans leurs interprétations névrotiques, c’est peut-étre qu’ils
avaient compris qu’ils ne voulaient parfois rien dire. Mutran, comme Manfalut,
traduisirent clairement ce besoin d’'un chant qui exprimit autre chose que 'amour
impossible : ce sujet n’est point la préoccupation fondamentale d’'une nation en
formation. L’Egypte demandait un «art national». Devait-il nécessairement étre
un art nationaliste, 'amour de la patrie remplagant dans la miévrerie celui des
gazelles? Si I'historiographie nationaliste de la musique, la «musicologie officielle»,
fait naitre la «<musique égyptienne» avec le compositeur Sayyid Darwis, cela veut-il
dire qu’il était impossible de concevoir une rénovation thématique dans le cadre
cohérent de la musique de magam ? La démarche de Salama Higazi est un début
de réponse. Si ses textes ne le servent que modérément, demander au tapt et a
lart du munsid d’exprimer une action dramatique fut une audace qui resta
incomprise. Ses successeurs se contentérent d’imiter ses interprétations, sans
jamais adopter une attitude émique. Ils furent éleves et non disciples. Ce n'est
qu'en déplagant progressivement le chant savant vers des formes plus ou moins
¢laborées de variété (de la raqtiiga a la chanson noble, avec une réussite
prodigieuse dans le cas d'Umm Kultam) que la musique égyptienne sut s'ouvrir a
une rénovation de lécriture. Mais le chant devint chanson. A la révolution
musicale de I'école hamulienne n’a pas correspondu de remise en cause littéraire :
si le rendez-vous ne fut certes pas manqué a 'époque khédiviale entre musique et
poésie, peut-étre le fut-il entre poetes et musiciens...

ABSTRACT

Although most sung forms composing the wasla, the Egyptian art music suite
of the 19th and early 20th century, were either in mixed Arabic or Cairene
colloquial, the gqasida was a prestigious component of farab music, either
interpreted on free rythm (qasida mursala) or on a rythmic cycle (qasida ‘ala I-
wahda). The numerous 78rpm discs recorded between 1903 and the early 1930s
inform us on the type of texts selected by musicians and the rules followed in
their interpretation. Medieval gazal and mamlak or ottoman sifi poetry are the

73 Iskandar Salfan, Tagrir ‘an balat al-misiga al-misriyya, Le Caire : Rawdat al-Balabil, 1922,
p. 18.
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two main sources: although modern poets, litterati and intellectuals interacted
with musicians and wrote on their art, there was little collaboration between
them in terms of composing lyrics, at least in the pre-1930 period: poetry and
music beautifully met, but poets and musician did not.

Yasuf al-Manyalawi.
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Abt al-Tla Muhammad, Salama Higazi et ‘Abd al-Hayy Hilmi.
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