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SYSTEMES DE TRANSLITTERATION ET DE TRANSCRIPTION

La transcription et translittération de 1'arabe classique et du dislecte
égyptien utilise les caractéres I.S.0. modifiés sur certains points de détail:
le "h" I.S.0. ("kh" de 1'Encyclopédie de 1'Islém) sera ici noté "k" pour raisons
informatiques ; suivant la prononciation courante du dialecte comme de 1'arabe
classique en Egypte, le "g" 1.5.0. (di de 1'Encyclopédie de 1'Islém) sera noté
“g", sauf dans les noms propres non égyptiens. Le "<" I.S.0. qui symbolise 1la
lettre "<ayn" sera noté "°",

Pour le dialecte égyptien, nous utiliserons les voyelles additionnelles et les
régles établies par Jomier et Khouzam dans le Manuel d'Arabe Egyptien
(Kliencksieck, 1975): une seule voyelle longue est possible dans un mot, pas de
voyelles longues en fin de mot, transformation de la longue en brave quand elle
est suivie de deux consonnes. Ces régles ont é&té exceptionnellement
transgressées quand des nécessités métriques ou des caractéristiques de la
langue chantée 1'exigeaient. Les interdentales "d" et "t" seront remplacées par
"d", "z", "t" ou "s" suivant l'usage, sauf dans les noms propres. La réalisation
en hamza du "q" sera notée "%,

Pour les noms propres, les titres d’'ouvrages, de piéces ou de films en arabe
classique, nous optons pour la trapslittération. Par conséquent, ni les
désinences casuelles, ni 1l'assimilation du l4m de l'article devant les lettres
solaires, ni la hamza en début de mot ne seront notés. ex: "magmi‘at al-agénf
al-sarqiyya". Nous avons le plus souvent "classicisé" les noms propres
égyptiens, "Mahammad °Osmé&n" devenant “Muhammad °Utmén". Nous y avons renoncé
quand cette classicisation aurait mené & des prononciations trop fautives: on ne
saurait manipuler le nom des personnes. Ainsi, le chantre Abd al-‘Il& Muhammad
n'est devenu ni "Abd al-°Ul&", ni "AbQ al-°Ala'", conservant un "°I1&" peu
classique mais que rien ne saurait remplacer.

Pour les vers de poésie dialectale ou classique, nous choisissons la
transcription. Dans le cas d'une désinance précédent un article, elle a été
ajoutée & la fin du mot et 1l'article noté par un simple *1-".

ex. classique: "ardka ‘asiyya d-dam‘i &fmatuka s-gsabru®

ex., dialectal: “wen-nabi toéba mani &arba m°*8k"

Nous avons été contraint pour certains textes en langue intermédiaire & méler
des procédés de transcription relevant du classique et du dialecte.
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INTRODUCTION

On ne saurait contester que 1'Egypte a diffusé dans 1'ensemble du monde
arabe depuis la fin du XIXe siécle un modéle culturel. Certes, son monopole de
création luli est disputé depuis la fin de la seconde guerre mondiale, et plus
encore depuis 1'effondrement des idéologies nationalistes suite & la défaite de
1967. Mais c'est au cours du premier tiers de notre siécle, quand ce pays a pu
bénéficier des conditions économiques et démographiques nécessaires a son essor,
que des générations d'intellectuels, d'écrivains et d'artistes ont tenté de
définir une culture arabe moderne, en un temps ol le vieux réve de Muhammad °*Alil
Pacha (1769-1849), rattrapper 1'Occident impérial, n'avait pas encore été mis a
mal par les défaites militaires, la pression démographique et le frein des
mentalités. La MNahda est une époque ou la spécificité culturelle égyptienne
s'envisage encore en termes de déclin 4 freiner, de retard & combler et de
modéle supréme & rejoindre. Sdr de 1lui, brillant d'un éclat incontesté,
1'Occident était 1la seule référence envisageable afin de faire accéder a
1'universalité les créations intellectuelles égyptiennes (et par conséquent
"orientales"” puis "arabes"”, nationalisme oblige). Journalisme, thédtre, poésie,
littérature romanesque, et a partir de 1934 cinéma® seront les terrains
d' expression privilégiés et les médiateurs de 1'hégémonie égyptienne dans le
" fikr nahdawif", la pensée renaissante et réformiste qui véhicule & travers sa
diversité une nouvelle définition de 1'arabité. Il est pourtant un art (parfois
qualifié de mineur) dont la genése et 1'évolution n'ont encore été que peu
étudiés par les arsbisants: le chant. On devrait méme parler de musique dans son
ensemble, la voix humaine étant demeurée 1'instrument de prédilection de 1la
tradition musicale arabe. Le chant savant, puis la chanson de variété, sont
pourtant parmi les vecteurs les plus efficaces de 1'hégémonie culturelle de
1'Egypte et de son rayonnement artistique. Vecteur efficace, car la chanson est
le produit culturel le plus communément partagé & travers toute les couches
sociales, le plus facilement accessible et le plus immédiatement consommé. Ces
métaphores commerciales sont ici d'autant moins innocentes que, plus encore que
dans tout autre art, la chanson est affaire de marchands, de mécénes, affaire de

clients autant que de créateurs.

Ce travail portera donc sur le chant et la chanson égyptienne de grande

diffusion (& 1l'exclusion des pratiques musicales folkloriques, qu'elles soient
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rurales ou citadines), envisagés sous les angles historique, sociologique,
littéraire et musicologique. Le sentiment qu'une telle étude était nécessaire
est né en observant les piles de bakélite noire et poussiéreuse qui, dormant
dans quelques institutions et ou chez des collectionneurs égyptiens,
renfermaient la mémoire musicale et une part de la mémoire sociale des premiéres
années de ce siécle. Des milliers de disques 78 tours témoignent d'esthétiques
musicales et littéraires oubliées, alors qu'a peine un siécle nous en séparent.
Ils témoignent de la transformation du chant savent en chanson de variété en
1'espace de quelques décennies et ils permettent de reconstituer la préhistoire
de ce produit si communément diffusé sur la surface du monde arabo-musulman

qu’' est la chanson égyptienne moderne.

Le titre de cette recherche fournit les trois éléments qui, combinés, en
précisent 1l'objet: musiciens, poeétes, Nahda. Chacun d’'entre eux demande & étre
explicité. Nous employons "musiciens" dans le sens occidental du terme (par
"mosiqf", un Egyptien entend "instrumentiste” ou “compositeur"', et par
misiqdr", 11 comprend "compositeur" et "créateur d'un courant musical®). Nous
incluerons sous cette dénomination chanteurs, instrumentistes et compositeurs,
religieux comme séculaires, participant & 1'élaboration et & la production des

formes commercialement diffusées du début du siécle aux années 30.

"Poétes” doit étre compris dans le sens le plus vaste du terme: nous
désignons 1icl aussi bien les paroliers professionnels rétribués par les
compagnies de disques que les grandes figures du néo-classicisme que sont Ahmad
Sawqf (1868~1932) ou Kalfl Mutran (1871-1949), aussl bien les auteurs anonymes
de ritournelles dialectales que les poétes de la cour abbasside redécouverts par
les chanteurs de la cour d'Ism&‘il Pacha (1863-1879). Si nous avons préféré le
couple “Musiciens et Poétes" A& "Musique et Poésie", c'est que nous ne nous
sommes pas arrétés A& 1'examen d'une production ; ce sont bien les liens
personnels, d'emitié, de collaboration, ou au contraire les malentendus qui

s'installent entre les deux professions qui ont attiré notre attention.

Le cadre temporel, enfin: le terme "“Nahds" recouvre usuellement deux
phases du processus de confrontation & 1'Occident et de définition d'une
modernité qui s'engagea en Egypte depuis 1'arrivée de Bonaparte en 1798

Jusqu’ aux derniers soubresauts de la royauté en 1952. On distingue dans cette
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“renaissance arabe", une phase de prise de conscience du retard technique
accumulé par le monde ottoman, suivie & partir de 1882 d'une époque
d'affrontement avec 1'Europe coloniale et de recherche d'une identité. Notre
travall empiéte sur ces deux moments, traitant essentiellement de la période qui
s'étend de 1l'accession au tréne d'Ismad°il Pacha (1863) & la mort du roil Fu’ad
Ier (1936). Ce ne sont pourtant aucunement ces repéres politiques qui bornent
notre travail. Ils se trouvent coincider indirectement avec notre support
discographique: les premiers 78 tours gravérent les voix de chanteurs savants
qui avaient commencé leur carriére avec le soutien de la cour khédiviale, et ce
support perdit sa place prépondérante dans 1'économie de la musique alors que se
consommait, aux lendemains du Congrés de Musique Arabe de 1932, le divorce entre
les expressions musicales soutenues par le mécénat royal et les praticiens
soutenus par 1le public qui inventaient la variété égyptienne de grande
diffusion. Mais en nous référant & ce concept historique de "renaissance" tel
que 1l'a éclairé Albert Hourani®, nous voulions souligner que la musique
n' échappait pas aux débats de son époque. Le terme "Nahda" nous permet de
replacer 1'histoire de la musique en Egypte dans le courant des évolutions

sociales, politiques et intellectuelles qui caractérisent cette période.

L'attraction exercée par la tradition musicale égypiienne est ancienne et
précéde 1'epparition des mass-media modernes, qui ont démesurément amplifié un
monopole de fait: la "contamination” des répertoires syro-libanais et maghrébins
par les derniéres créations & la mode au Caire est patente & la lecture des
premiers catalogues de disques gravés au Maghreb et au Levant4. La chanson est
un produit attractif et facilement décodable. C'est gréce 4 elle, bien avant le
théatre et le cinéma, que le dialecte du Caire a partiellement acquis un statut
de seconde langue véhiculaire des Arabes, aux cotés de la langue littérale. Pour
les non-Egyptiens, ce dialecte est d'abord la langue des artistes, avant d'étre
celle de prés d'un Arabe sur trois. On est alors en droit de s'interroger sur la
désaffection dont est victime 1'art lyrique dans les travaux scientifiques des
arabisants frangais: c¢'est aux Etats-Unis qu'ont été rédigées les derniéres
théses traitant avec sérieux de 1'histoire musicale égyptienne; signalons en
outre qu'il s'agit de travaux de musicologie ou d'ethno—musicologie, présentés
comme tels en vue d'obtention d'un doctorat dans cette spécialité. Aucune de ces
théses ne traite, sinon incidemment, du contenu textuel des chants qu'elles

étudient. Pourtant, la sociologie et 1'ethnologie ont depuis longtemps provoqué
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une diversification du champ de la recherche en histoire, sommée d'ouvrir ses
portes 8 la mémoire orale et collective. L'analyse littéraire a depuis tout
aussi longtemps suivi une ouverture analogue de son terrain d'étude, en se
penchant sur le concept de littérature orale5. On a ainsi, dans 1'ére arabo-
musulmane, effleuré ou évoqué la chanson, mals le plus souvent sous son aspect
ethnologique ou folklorique. Il convenait de recueillir en priorité les
"littératures en danger", de méme que les historiens se dépéchaient de

sauvegarder la mémoire de groupes minoritaires en vole de disparition ou
d' oubli.

La chanson de grande diffusion, élitiste ou commerciale, a ainsi échappé a
1'analyse. D'abord parce que la chanson ne forme pas, du point de vue son son
statut littéraire comme de son statut linguistique, un corpus homogéne. La
chanson de grande diffusion ne participe pas de la "littérature orale" (1'auteur
est connu, 11 écrit, signe et dépose son oeuvre) ni de la littérature au sens
arabe classique du terme. La chanson s'exclut généralement du champ de 1'adab
parce qu'oceuvre de divertissement, elle utilise le plus souvent une langue autre
que celle de la connaissance, et parce qu'elle ne peut toujours se plier & une
fonction édifiante ou é&ducative. Quand elle utilise la langue classique, c'est
pour se limiter & la thématique amoureuse, le moins "noble" (mais le plus
apprécié) des genres de la poésie. Pourtant, la chanson ne participe pas plus de
la littérature au sens moderne: c'est un produit commercial, rarement innovant,
fonctionnant sur une pléthore de clichés hérités de siécles de gazal profane ou
soufl, reproduisant sans jamais se lasser les mémes images qui n’'ont de sens que
parce qu'elles sont chantées. Fussent—elles lues, leur absence d'originalité ne

saurait échapper 4 aucun observateur. Pourquoi dés lors vouloir les étudier?

Le procés fait aux textes de chansons <(absence de sincérité, d'authenticité,
d' émotion sensible) pourrait se rapprocher des reproches formulés par 1la
critique littéraire classique & 1'encontre des poétes formalistes du XVe siécle
frangais. L'analyse que fait Paul Zumthor de cette école pourrait bien éclairer
la démarche des poétes rhétoriqueurs de la cour khédiviale, qui s'adonnaient
entre deux panégyriques du vice-roi & la confection des mawdwfl que chanterait

*Abduh al-Hém0li pour 1'aristocratie égypto-ottomane:



“Dans leurs vers se perg¢olt, ceries, 1l'impact d'une conjfoncture ; malis lIe
brouillage rhétorique é€touffe, autant qu’il est possible, son effet. Par 14
méme, le texte se cldt en ficilon: loin de refléter de fagon spectsculaire le
hors-texte, 11 le contraint dans son propre systéme (...) les rhétoriqueurs
tentérent de faire, du langage méme, dans la matérialité de ses structures
propres (sonores, lexicales, rythmiques), le seul spectacle vral et le seul

acteur, "=

C'est dans les affleurements d'originalité, dans les expressions de
créativité mais aussi dans 1'analyse de la démarche poétique des auteurs et de
la démarche sélective des musiciens que nous tenterons de cerner le "hors-
texte”, la civilisetion hésitante qui se contruit autour d'eux et les indices

d'évolution de cette proto-nation.

C'est 4 nos yeux un faux postulat d'imaginer que 1’expression majoritaire
et commerciale, 1'expression de la masse (cu du moins destinée & la masse),
serait moins menacée par 1l'oubli que les expressions ertistiques plus
"périphériques”. En fait, la mémoire du plus grand nombre est celle qul est en
priorité affectée par les transformations sociales et idéologiques, en priorité
gommée et reconstruite par les falsifications volontaires ou inconscientes. Le
succés de la chanson de varidté moderne, telle qu'elle s'est constituée des
années 30 4 nos Jjours, a effacé jusqu'au souvenir des écoles précédentes. Ce
n'est pas la mémoire qu'il faut ici interroger, c’est 1'oubli. On le sait depuis
Ernest Renan, 1'oubli est autant que le souvenir un constituant des identités
collectives et de la nationalités. L'Egypte nasserienne s'est construite en
refoulant 1'égyptianité de son passé khédivial, rejeté dans les ténébres de
l'ottomanisme et du colonialisme, comme dans ces vieux films d'avant-guerre ou
le censeur des mukdbardt a consciencieusement caviardé les portraits de Fu'ad et
de Féraq...

L'historiographie musicale n'a pas échappé & la reconstruction, le chant
n'étant pas le moindre des enjeux nationaux. Doit-on rappeller qu'Ahmad 8Safiq
Abd ‘Awf, président du “"Haut-Comité Musical” et directeur du conservatoire des
années 50 aux années 70 était un officier libre, placé & ce poste par le Ra'is
lui-méme? La "musicologie officielle" égyptienne, représentée par Mahmidd al-
Hifni, Mahm0d Kamil, Mahmdd Sa&mi H&fiz® ou des journalistes largement diffusés
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comme Kamél al-Nagmi et Sabri Abd al-Magd®, a accrédité une vision rectiligne de
l'histoire musicale égyptienne depuis 1'ére khédiviale jusqu'a nos jours,
1'histoire d'une marche vers le "Progrés universel”et 1'authenticité nationale,
1'histoire d'un art qui serait parvenu sous 1'age d'or d'Umm KultOm (v1905-1975)
et Muhammed °Abd al-Wahh&b (v1907-1991) A réconcilier haddta et agdla. Sont
fustigées en chemin les tentatives d'occidentalisation trop criantes ou trop mal
conduites, tout comme sont condemnées les caractéristiques présentées comme
"turques" de 1'école savante ancienne. Une succession de vignettes illustrent
cette lente merche vers 1'égyptianité, enfin réalisée au moment méme ou la
République Arabe Unie affirme son leadership sur 1'ensemble du monde arabe.
Ainsi, ‘Abduh al-H8mQli (v1841-1901), le chanteur du khédive Isma*fl, aurait
sorti la musique arabe de la torpeur o0 l'avaient jetée des siécles de
domination mameluk, en y insufflant des éléments du raffinement ottoman. Puis,
le Sayk Selama Higazi (v1852-1917) aurait arraché 1'art lyrique aux cénacles en
le portant sur les planches, se faisant le pionnier du thédtre chanté. Ensuite,
le compositeur Sayyid Darwi# (1892-1923) aureit libéré la musique du carcan
turc (qui venait pourtant a peine d'étre imposé), et, en permettant & la voix du
peuple de se faire entendre dans ses opérettes, 11 aurait été le premier
fondateur d'une musique authentiquement égyptienne. Enfin, la génération d'Umm
KultOm et de Muhammad °Abd al-Wahh&b aurait su prolonger le message de Darwi& en
modernisant la musique arabe sans pour autant lui 6ter sa spécificité orientale.
On se souvient d'une des scénes du premier film de °Abd al-Wahhab, "al-warda al-
baydd'" (La rose blanche, 1934), ol la caméra balayait en un lent panoramique un
mur sur lequel étaient placés les trois portraits photographiques de Hamolf,
Higézi et Darwis, avant de venir en gros plan se fixer sur le visage inspiré du
Jeune musicien, auquel ces dieux manes passaient posthumement le relai du
développement de la musique arabe... S'il est un discours idéologique, c’'est

dans ces symboles autant que dans les écrits qu'il faut le rechercher.

Les seules nuances que l'on rencontre dans 1'exposé de cette continuité
Jamais remise en doute est la place qu'il convient d'accorder au chef de file
des "modernistes”, Muhammad ‘Abd al-Wahh&b. Certain 1lui préférent
*1'authenticité" de compositeurs tels Riyad al-Sunbati <(v1906-1981) ou Zakariyya
Ahmad (1896-1961). Quant au présent, chacun se demande ce qu'il est advenu du
relai, perdu en méme temps que la superbe nationaliste, et tous se désolent de

1'état actuel de la musique égyptienne <(sans vraiment se 1'expliquer), état
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regsenti comme un gouffre de vulgarité succédant presque immédiatement aux
sommets de splendeur atteints au milieu du XXe siécle. Cette construction est
universellement acceptée et répercutée par les médias. Pour le musicologue
frangals J.F. Belleface qui, le premier, a souligné les insuffisance de ce
“positivisme élémentaire”: "Qu'on le veuille ou non, 1'historiographie
officielle est actuellement la seule clé permettant de saisir dans ses grandes
lignes l'histoire de 1'art musical en Egypte'®>, N'est~il pas enfin temps de

tenter une relecture?

Puisque la chanson est un art populaire, c'est par un exemple populaire
que nous 1illustrerons les manipulations de la mémoire, & traversles sous-
entendus d'un mélodrame musical. En 1956, alors que Gam8l °Abd al-Nasir affermit
sa domination sur 1'Egypte et devient un mythe panarabe, le chanteur de charme
*Abd al-Halim Hafiz (1929-1978) représente pour la jeunesse arabe la version
orientale de la modernité, face & une Umm Kultim vieillissante. Au cours des
péripéties de son film "laydli 1-hubl' (Les nuits d'amour), le jeune chanteur
est contraint sous la menace d'une arme par un Pacha coiffé d'un tarbouche et
qui s’'exprime avec un fort accent turc dans un sabir égypto-ottoman, de chanter
le répertoire ancien. La vedette fredonne alors succesivement quelques vers
d'une qagida composée par le chanteur Abd al-°I14 Muhammad (1878-1927), d'un
muwasdafr anonyme en vogue au tournant du siécle, d'un dor composé par ‘Abduh al-
Ham0li, et d'une taqtdqga popularisée par la chanteuse Munira al-Mahdiyya (v1884-
1965>7. Le message est clair: cette musique est celle de 1'ancien régime, c'est
une musique de Beys et de Pachas et non une musique du peuple égyptien, c'est
une musique turque et non une musique arabe, musique qu'on ne saurait chanter
que sous la menace. Or, aucune des quatre compositions ne provient du répertoire
ottoman... L'oubli de la nature arabe et égyptienne du répertoire khédivial,
l1'oubli des origines de 1la chanson de variété étaient-ils une nécessité
Justifiant les cholx esthétiques effectudes quelques décennies auparavant par la
génération des musiciens réformistes et des poétes qui les avaient formés? Il
est pourtant difficile d'edhérer & une thése du complot, faisant de 1la
génération d'Umm KultOm et de °*Abd al-Wahh&b les complices d'une entreprise de
dissimulation. L'un des buts que doit se fixer notre enquéte est de déterminer
pourquoi ce qui ‘"saute aux oreilles" d'un témoin étranger (la nature
fondamentalement différente de 1l'esthétique dont témoignent les 78 tours et de

celle de la variété égyptienne depuis les années 30) est devenu proprement
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inaudible pour les Egyptiens, qui entendent un chant suranné 14 ob nous décelons
un classicisme en formation . Cette réaction serait bien commune si elle
n'englobait que la musique de consommation immédiate: pour les Occidentaux, chez
qui les grandes transformations de la musique commerciale datent des années 50,
la variété antérieure a cette époque est entourée d'un parfum vieillot. Mais la
production savante, méme bien plus ancienne, conserve entier son prestige, En

Egypte, c'est toute la production musicale pré-moderne qui est passée de mode...

On se prend dés lors 4 douter de ce que la transition entre les chants de
1'ére khédiviale et ceux de 1'Egypte du XXe siécle ait été si naturelle.
Pourquoi le répertoire savant et semi-savant élaboré entre 1'époque d'Ismé‘il et
les années 30 est-1l occulté dans sa version enregistrée au début du siécle, et
pourquoi n'est-il jamais rejoué par les conservatoires dens les conditions de
1' époque? Quiconque est familier des stations de radio arabes est porté a
remarquer le voile qui sépare la production des années 30 de celle qui lui est
antérieure. Conservatrices, ces stations ne cessent de rediffuser des chants
d'Umm KultOm, de °‘Abd al-Wahha&b, d'Asmah&n qui ont é&té gravés il y a plus de
soixante ans, Pourtant, cette étrange nostalgie semble s'arréter & ce seuil. Au-
dela commence la notion de "turdt". Hypermnésie d'une part (parce que 1la
production des années 35 38 75 est aurcolée d'une réputation que 1'on refuse au
présent), amnésie en degd. Le patrimoine, quand on l'entend, ne saurait étre
rejoué comme 11 fut créé: on ne propose, dans les émissions radiophoniques et
télévisées consacrées & la "mdsiqi ‘arabiyya", que des chorales et des
orchestrations grandioses de piéces concues pour des solistes et de petits
ensembles. Remarquons que cette musique ancienne ne redevient "arabe" que dans
le cadre d'une revendication idéologique du patrimoine, le "turdiisme" des
ministéres de la culture. Pis, le répertoire ancien a toujours besoin d'une
caution "kultOmienne” ou moderniste pour é&tre diffusé. Des chants de variété des
années 40 figurent maintenant au programme des chorales, encadrant les adwdr et
muwasdahdt de 1'école khédiviale. A la téte de ces formations de
conservatoire, on trouve des maestros qui tentent avec sincérité d'exploiter la
formation qu'ils ont regue dans les conservatoires d'Europe de 1l'est en mettant

au goOt du jour ces compositions d'hier. Selwa el-Shawan a montré au prix de
quelles simplifications, de quelles trahisons d'un esprit originel ces oeuvres
pouvaient étre interprétées collectivement. '’



Las! le succés n'est pas au rendez-vous. La "midsiq4 ‘arabiyys" est loin de
posséder en Egypte un public comparable a celul des amateurs de musique
classique en Occident., Alors que jfamais la primauté du soliste n'a été remise en
question dens la variété, 1'orientation collective des défenseurs du patrimoine
a consacré la césure entre la production populaire et ses origines. En arabe,

une seule lettre sépare turdt de turédb...

Comment alors ne pas étre tenté de reconstruire un passé que les Modernes
se sont appliqués & enterrer? Le seul support fiable 4 notre disposition était
ces vieux 78 tours, le plus souvent rayés, les catalogues et les archives des
compagnies d'enregistrement, 1les souvenirs des collectionneurs et les
informations orales et invérifiables qu'ils avaient recueillies. Touchés par la
névrose qu'implique cette passion, les collectionneurs gardent leurs joyaux et
gse font les dépositaires exclusifs de la mémoire de tous. Or, les références de
la culture populaire se recouvrent les unes les autres de couches successives,
la nouveauté cachant le démodé, et certaines images, certaines représentations
se sont obscurciles en 1’espace de si peu d'années. La difficulté & reconstruire
un passé & peine centenaire nous rend d'autant plus admiratif vis-d-vis de ceux

qui s'aventurent plus loin dans le temps...

Cette recherche, en éclairant ce simple pan de la culture populaire qu'est
la chanson, se congoit comme une contribution & une plus vaste étude de la
culture populaire, définie comme une trame de référence communes au plus grand
nombre, un "“dénominateur commun" A& une nation. Mailis la chanson, parce qu'elle
est partagée et constamment réutilisée, parce qu'aussitéot diffusée elle échappe
4 ses concepteurs, nous semble 1'élément constitutif fondamental de la culture
populaire. En Egypte, elle fait figure d'art national: Umm KultOm & la fin de sa
vie représentait son pays, regue en ambassadrice par les rois et les présidents
4 chacun de ses déplacements. La chanson entretient une relation d'interférences
et d'influences réciproques avec des composantes plus élitistes de la culture
commune (littérature, théadtre, poésie). Elle est & la fois miroir et moteur des
évolutions socliales, elle est un des terrains ol se joue la grande bataille
idéologique de la Nahda entre modernité et identité, bataille dont elle décide
souvent l'issue & 1'insu des théoriciens. C'est un art vivant dont 1’'étude
permet de compléter notre connaissance de la nation égyptienne et de la culture

arabe contemporaine, en se détournant des textes qui reflétent la culture



dominante des lettrés pour accéder & un niveau plus profond de références
forgeent 1'identité populaire. Mais c'est aussi maintenant une nécessité que de
se tourner vers un art du plaisir, un art de 1'imts§° et de la mu’dnass, art qui
démontre le degré de liberté et de fantaisie qu'avait atteint une société qui se
met de nos jours & douter de la licéfté meéme de la musique et qui, par un
dévastateur jeu de miroir, ne montre que la face du rigorisme le plus repoussant

8 un Occident étrangement satisfait de cette misére.

Justification faite de 1'intérét méme de prendre la chanson comme objet
d' étude, 1]l nous reste a définir le mouvement que noues tenterons de mettre en
relief & travers notre grille d'explication, ainsi que les instruments de notre
analyse. C'est en fait de notre hésitation entre les termes "chant" et "chanson"
que nait la problématique. Doit-on traiter d'un art savant, réputé noble et
élitiste, correspondant & ce que 1'on nomme en Occident la "musique classique”,
ou d'un phénoméne populaire et commercial qui équivaudrait a ce que nous nommons
la veriété? Le choix du registre & étudier n'est pas, dans le cadre égyptien, un
cholx préliminaire nécessaire. C'est précisément & partir d'une interrogation
sur la notion de registre que 1'on peut appréhender les transformations se

déroulant dans la musique égyptienne depuis un siécle.

En nous limitent au domaine de la musique vocale, la distinction est aisée
en France entre la variété commerciale, la "chanson & texte" et enfin 1'art
lyrique. Une sensibilité partagée par le plus grand nombre permet de
caractériser chaque entité, sans préjudice de hiérarchie entre ces genres qui
coexistent non seulement sur la "scéne musicale"” mais aussi jusque dans 1la
discothéque de 1'honnéte homme du XXe siécle. La distinction entre les genres
est bien plus difficile & établir dans 1'Egypte des premiéres années du XXe
siécle, et la confusion régne & pertir des années 30. Les intellectuels et les
journalistes réfléchissant sur la musique arabe (entendons égyptienne, tant
1'ignorance des autres traditions est flagrante) ne la considérent que comme une
entité indivisible, dans laquelle ne peuvent s'établir que des relations de
hiérarchie entre sous-genres, sans que jamais leur irréductibilité (et donc la
possibilité d'une coexistence harmonieuse) soit envisagée. Les goOts musicaux
sont conditionnés par une éducation et par une appartenance sociale ; c¢’'est sans

doute aussi le cas en Occident, mais le phénoméne étrange en Orient est que les



épigones de la "“catégorie haute" s'offusquent de 1'existence méme d'sutres

expressions.

Nous poserons 1'hypothése que c'est au cours de la période que nous avons
cernée que s'effectue la mue du chant savant en un art nouveau qui pourrait
s'apparenter a ce que nous nommons en France la "variété"., Nous parlons de mue

et non de scission entre une musique de consommation immédiate et une production
élitiste, visant & la conservation et a la pérennité, écoutée par la minorité la

plus cultivée. Il nous semble qu'd@ la formation d'une nation moderne
correspondit la création d'un modele musical unique, visant A& 1la fois
1'accessibilité au public le plus large et la création d'un patrimoine. Cette
mue ne put s'effectuer que par 1'abandon des régles esthétiques précédentes. La
musique elitiste, au lieu de survivre aux cOtés des formes simplifiées qui
prenaient sa place, visait elle aussi & occuper l'ensemble de la scéne musicale.
Le combat entre "musique savante "et "musique démocratique” devint combat des
Anciens et des Modernes, combat qui se solda par la défaite définitive du
prétendu "qadin', moins de soixante ans aprés sa création. L'irruption dans le
domaine musical du débast sur la modernité et 1l'identité, si convenu soit-il,
provoqua la mise & 1'écart de la musique de 1'élite et son remplacement par une
musique hybride, souvent brillante, empruntant & 1'Occident diverses formes de

diffusion et d'expression.

Prouver 1'existence d'une mutation brusque et majeure, d’'une transition
violente entre deux systémes, définir les domaines dans lesquelles elle s'exerce
et en proposer un systéme d'explication: voici les buts que nous nous fixons. On
l'a saisi & travers ces lignes: par le simple fait de replacer les évolutions
musicales dans le cadre du réformisme de la Nshda, nous avons privilégié la
dimension idéologique de cette mutation. Mais s'agit-il d'une démarche réfléchie
d'acteurs conscients, ou d'une évolution subie, une marche du temps que 1la
musique suit comme 1’ensemble des diciplines intellectuelles? Nos présupposés
devront se confronter & d'autres hypothéses: le goOt des peuples ne change sans
doute pas par décret, L'histoire des supports commerciaux de la musique (disque,
puls radiodiffusion), 1l'histoire de ses 1lieux de consommation (des concerts
privés auc cafés chantants) était indispensable pour venir compléter, encadrer
et guider notre tentative de reconstitution non idéologique de 1'histoire du

chant en Egypte. Les instruments de 1‘'analyse seront les champs de cette
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transformation: le "hore-chant” (comme on dit "hors-texte"”) et le chant lui-

méme.

Par hors-chant, nous entendons d’'abord la collectivité musicale, les
milieux dont les praticiens sont issus, leur organisation, les catégories qu'ils
distinguent au sein de leur corporation. Mais le "hors-chant" n'est pas
seulement une affaire d'hommes: c'est une recherche des lieux d'exercice, des
supports, des modes de vie, des modes de subsistance. Qui chante, o0, quand et
pour qui? La Grande-Guerre s'est, au cours de la recherche, imposée 4 nous comme
un tournant primordial. La génération d'artistes qui avaient bénéficié des
largesses du khédive Ismd°il s'éteint au tournant du sidcle, et 1'industrie du
disque décide au lendemain du conflit de privilégier des formes d'expression que
ces grands-maftres de 1'école savante n'avaient jamais pratiquées. Il nous
fallait donc dresser un tableau de la vie musicale traditionnelle, avant qu’elle
ne fat touchée par les courants réformistes de la Nahda. Les sources anciennes
sont rares et les données peu fiables. Nous avons d nous appuyer, dans notre
étude des professions musicales & 1'ére khédiviale, sur les rares indications
fournies en 1904 par le musicien K&mil al-Kula®i'4 dans son Al-mOsiqi al-#arqi,
ainsi que sur les quatre volumes de courts articles consacrés par Qastandi Rizq
eu chanteur et compositeur °Abduh al-H&m0lf & la fin des années 30'5. Oeuvre
revendiquant son passéisme, cette défense et illustration du "qadim" khédivial
devant un “"gadid” que 1'on se refuse & reconnaitre (le nom de Muhammad °*Abd al-
Wahh&b n'est pas une fols prononcé) est aussi intrinséquement perverse que
1'idéologie moderniste des musicologues nassériens: comment discerner la réalité
de la vie professionnelle dans une apologie sans nuances? De méme que les
Modernes négligent 1'apport de 1l'école khédiviale, ses apologistes omettent de
décrire le terreau dans lequel elle est née. La recherche butte sur tant
d'écueils qu'il nous faut signaler d'avance les limites de ce travail: en 1'état
actuel des connaissances historiques, sans écrits d'époque venant corroborer les
témoignages des écriveins du XXe siécle, nous sommes condamnés & exploiter des
sources secondaires en nous exposant & des erreurs de perspective. C'est 1a un

risque qu'il faut assumer.

A partir de ces données, on pouvait alors montrer en quoi la venue & la
cour de quelques musiciens égyptiens représentait une étape principale dans la

fondation d'une école musicale savante., Non seulement le contenu de la



production se transformait, par la double fécondation de la cour ottomane et de
1’ agrégation aux ensembles profanes de chantres issus des milieux confrériques,
mals le statut social du musicien évoluait (pour quelques privilégiés) vers un
embourgeoisement consécutif au mécénat khédivial. Mals s'il est indubitable que
la musique connut une renaissance dans le dernier tiers du XIXe siécle, 1l
restait & prouver que cette renaissance se situait bien dans le cadre de 1la
Nahda endogéne dont le Sayk Muhammad *Abduh (1849-1905) est le symbole dens le
domaine du politique et du religieux., Pour cela, il nous fallait examiner le
discours que tinrent les intellectuels sur la musique. L4, on le verra, nous
attendait une surprise: si le milieu des musiciens et celui des intellectuels se
rencontraient parfois, les réformistes ne prirent guére garde aux évolutions qui

se déroulalent dans leurs salons de musique.

La période qui s’'étend de la guerre aux années 30 est infiniment mieux
connue. D'abord parce que la génération qui 1'a vécue est encore & méme de
préciser ses souvenirs. D'autre part parce que les biographes des "modernistes”
officiels de la musicologie idéologique laissent filtrer, dans le recit des
débuts de leurs héros, de précleuses indications sur les milieux dans lesquels
ils eurent & s'engager avant de bouleverser 1'édifice. Enfin, parce que les
sources directes abondent. Les disques, bien-sir, et toute la littérature qui
les accompagne (catalogues, rapports internes des compagnies, registres
d'enregistrement). Nous avons pu dupliquer chez M °Abd al-"Azfz al-‘Ané&ni plus
d'un millier de 78 tours, matériau auquel nous avons adjoint des enregistrements
provenant de la Phonotéque de Paris, du National Sound Archive de Londres et des
archives de la multinationale EMI, héritiére des compagnies qui gravérent en
Egypte au début du siécle. C'est lors de recherches dans les archives EMI &
Hayes que nous avons découvert des correspondances privées entre agents des
compagnies, lesquelles fournissent des indications précleuses sur 1'économie de
la profession musicale dans les premiéres décennies du siécle et permettent de
relativiser les chiffres embellis par le souvenir que répercutent les
blographies contemporaines. On trouvera en annexe une discographie déteillée
pour chacun des principaux vocalistes de cette période. Ces travaux ne peuvent
que refléter 1'état actuel de la recherche: 1'exhaustivité est, suite & la perte

des archives de la plupart des compagnies, un but lointain...



Nous avons largement utilisé la presse égyptienne des annédes 20 comme
seconde source directe pour reconstituer la scéne musicale de 1'époque. La
presse se falt 1'écho de toute la vie artistique du pays au lendemain du
conflit, fait et défait les réputations, créent une émulation parmi les artistes
qui n'est pas sans influence sur leur production. Nous avons bénéficié des
dépouillements et lectures de nos prédécesseurs: le volumineux travail
bibliographique de Ramsis °‘Awad'®, historien du thédtre égyptien ; les dizaines
d'articles consacrés au compositeur Sayyid Darwis, amoureusement collectés et
publiés par son fils Hasan Darwi&'” ; la précieuse sélection d'articles
concernant le Congrés de Musique Arabe de 1932 effectuée par Philippe Vigreux
avec l'aide de la Bibliothéque Nationale du Caire (BNC). Nous avons tenu &
compléter ces sources par des recherches personnelles effectuées dans les
collections de périodiques conservées & la BNC, par 1l'acquisition de revues
comme Al-mOsiq¥ (193%) et Al-mOsiqH wa l-masrah (1947-1950), par la consultation
de périodiques conservés dans des bibliothdques privées. Nous remercions
particuliérement Christian Poché, qui nous a laissé consulter sa collection de
la revue Al-masrah (1925-1927), et Bernard Moussali, qui nous a gracieusement

prété sa collection de la Rawdat al-baldbil (1920-1928), premiére revue musicale
parue en Egypte.

C'est & partir de cette documentation qu’il fut possible de reconstituer
une histoire du 78 tours en Egypte, faisant suite et actualisant la recherche
pionniére d'Ali Jihad Racy’®. Nous tenterons de déterminer si ce support fut un
témoin, un moteur ou un catalyseur des évolutions musicales. L'exploitation de
ces sources révéle d'autres phénoménes ; 1'un de ceux qui intriguent le plus
est le succés grandissant des femmes sur les scénes au cours des "années folles"
du Caire et 1a naissance d'un "star system" local, & l'imitation des moeurs de
Paris et de Hollywood qui pénétrent par le biais des magazines artistiques.
Alors qu'au XIXe siécle, seules les almées chantaient lors des fétes privées
pour un public essentiellement féminin, des artistes issues de ce milieu
traditionnel s'allieront aux musiciens savants, aux directeurs de troupes et aux
meisons de disque pour créer la premiére chanson de variété arabe: la tagiidgs,
rengaine populaire que le 78 tours diffuse & travers le pays. Nous tenterons de
déterminer comment, dans 1le bouillonnement artistique des années 20, 1le
réformisme endogéne représenté par les praticiens de 1'école khédiviale se

déconsidérera progressivement, pour se faire remplacer par une école faisant de



la fécondation exogéne son credo. Ni la wagls, la suite savante canoniquement
fixée au XIXe siécle, ni la taqtiqa, 1la ritournelle légére et souvent impudique
qui fit le succés du disque pendant dix ans ne survécurent aux années 30. Cette
histoire "du chant & la chanson" fera l'objet de la premiére partie de ce
travail, étude sociologique d'un milieu, sanalyse des courants qui le
traversérent et des options qu'il prit pour assurer le succés populaire d'un art
fort peu mineur. Naturellement, en choisissant de répondre en premier lieu aux
questions "qui, pour qui, ol et comment”, on se heurtait & la difficulté de ne
Jamals définir le "“quoi". Il nous a semblé nécessaire de faire précéder
1'analyse méme de l'objet par un exposé historique du milieu de production.
Seule la connaissance des enjeux permet de saisir la nécessité d'un produit et
les causes de ses évolutions. Nous avons donc consacré & ces questions quatre
chapitres chronologiquement ordonnés: la préhistoire de 1'école khédiviale, sa
naissance et sa place dans la premiére phase de la Nahda, le choc de
1'enregistrement commercial, et enfin sa mort et sa résurrection. Sans doute
cette disposition aménera-t-elle le lecteur non spécialiste & se heurter 4 un
vocabulaire qu'il ne maitrise pas (wasla, dor, magdm, takt...). Un lexique placé
en annexe en donnera des définitions synthétiques, avant 1'analyse diachronique

proposée en derniére partie,

L'étude de 1'objet meme couvrira quatre autres chapitres, qui se scindent
naturellement en deux parties: le chant étant poésie et musique, c'est dans cet
ordre que nous avons voulu 1'aborder. Etudier des textes implique de se
constituer un corpus. Ce corpus, nous avons tenu & 1'établir dans la mesure du
possible en rapport avec les enregistrements dont nous disposions. Nous ne nous
sommes que rarement appuyés sur les seules gravures: les 78 tours sont un
support primitif de conservation du son, 11 est souvent malaisé de comprendre
les textes, y compris pour les locuteurs naturels de cette langue. Ce sont donc
les anthologies publiées au début du siécle, particuliérement la Magmn‘at al-
agani al-#arqiyya de Habib Zaydan'® et les catalogues des meisons de disques
(elles commencérent au lendemain de la guerre a fournir les textes des chants
qu'elles distribuaient) qui nous ont permis de sélectionner une centaine de
piéces que nous avons transcrites (pour les textes en langue dialectale) et
traduites. Un mot des traductions: nous avons systématiquement privilégie le
sens, au risque de nous éloigner de la lettre. Pour les piéces classiques, 1la

rime est fréquente, a défaut d'avoir été systématiquement recherchée. Certains
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alexandrine se sont imposés d'eux-mémes: nous ne les avons pas repoussés. Ainsi
que le souligne André Miquel en préface & son anthologie®® "“Autre raison de
demeurer fidéle au souci de rythme de 1l'’arabe: ces poémes étalent falts pour
étre dits, chantés méme, & 1'occasion." C'est tautologiquement le cas de notre
sélection... Pour les piéces en langue dialectale, nous avons prété une grande
attention aux registres dans lesquels elles se situent. Les chants "semi-
dialectaux" comme adwdr et mawdwfl ont été traduits en frangais classique,
tandis que les taqdifg ont été rendues en frangaies familier, voire argotique.
Des "“marqueurs de familiarité” ont été fréquemment utilisés, comme 1’élision des
voyelles aux pronoms personnels. C'est naturellement un argot “classique" auquel
nous avons recoury, plus proche de Mayol,de Dranem ou de Maurice Chevalier que
de nos contemporains. Des notes explicatives ont parfois été adjointes a 1la
traduction, en cas d'obscurités du texte, de termes rares ou d'expressions
colloquiales qui dépassent la connaissance minimale du dialecte cairote et que

la traduction ne rend qu' incomplétement.

Disposer d'enregistrements des textes traités était une priorité ; ce fut
d'abord un moyen de vérification des textes publiés. Mais traiter de chanson
sans mettre en rapport ces deux langages que sont musique et poésie ne fait pas
gens. C'est donc sur l’interprétation du texte que nous nous sommes penché, dans
les deux acceptions du terme: maniére de comprendre et maniére de reproduire. En
premier lieu, comment le musicien met il en rapport ces deux langages? Existe-t-
il un lien entire les présupposés esthétiques de 1'école musicale & laquelle il
appartient et les type de texte qu'il chante? Au deld de figuralismes fortuits,
existe-t-11 une communauté de perception du monde entre la représentation
toujours recommencée de la souffrance d'amour et le systéme improvisatoire et
exploratoire de la musique de maqém? Ensuite, comment 1'auditoire comprend-il le
texte qui lui est proposé et dans quelle mesure correspond-il & son "horizon
d'attente"? Les chanteurs tirent de leur sommeil des chants de la nuit des
temps: que pouvaient évoquer des gasd’id de 1'Age d'or abbasside ou des piéces
mystiques longtemps confinées aux confréries dans une société en mouvement qui
tenait tant A& se singulariser du milieu de réception originel de ces

compositions?

Nous avons adopté pour répondre & ces questions un découpage entre textes

en langue semi-classique et classique (les muwaddahdt et les gasé’id) et textes
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en langue dialectale é&gyptienne (adwar, tagét{iq, monologues, dialogues chantés
et livrets d'opérette). Dans le cas des chansons légéres, dont 1'intéret
musicologique est moindre, nous nous sommes plus volontiers reposés sur les
catalogues des maisons de disques, qu'une gravure soit en notre possession ou
non: des Jjoyaux nous y attendaient. L’'opérette et la chanson légére devaient
nous révéler un appétit de vie, de plaisir et de renouveau qui ne trouva a
s'exprimer que pendant une dizaine d'années avant d'étre étouffé par la censure
étatique et radiophonique (répondant & l'appel des réformistes horrifiés par cet
étalage de désir) et la domination des formes nobles du chant de variété. De
"Ferme les rideaux, les voisins vont nous voir"2¢ et "T'en fais pas pour moi,
J'suis une fille dégourdie"=' A "Débarasse le plancher, je ne supporte plus le
feu de la coépouse"=Z, la société suffoque en son corset ancien et choisit de
mettre en scéne ses envies, ses craintes et ses aspirations, de se metire en
scéne dans le chant. Si la chanson est reflet d'une opinion, elle nous permettra
alors de saisir quels courants eagitaient la société égyptienne dans les

derniéres anndes de la mainmise coloniale.

Les deux derniers chapitres sont consacrés & l'analyse musicologique de la
production savante de 1'école khédiviale. L'ethnomusicologie américaine aime
distinguer entre les démerches "émiques" (de 1'intérieur, analysant & travers
des critéres issus du milieu étudiéd) et "étiques” (de l'extérieur, utilisant des
concepts inconnus de la culture traitée). Nous avons tenté une analyse émique
dans un cadre essentiellement étique. Analyse émique, parce que nous nous sommes
attachés A& privilégier, dens la mesure des connaissances accessibles, le
vocabulaire technique employé par la communauté musicale au cours de la Nahda et
parce que notre but ultime en cette section était de saisir les présupposés non
théorisés de 1'esthétique musicale mise en oeuvre. Cette thése ne se présente
pas comme un travail ethnomusicologique orthodoxe: on n'y trouvera pas de
notations occidentales, d'ailleurs encore peu employées & 1'époque étudiée. Mais
1'analyse est aussi fondamentalement étique. D'abord parce que les lacunes
théoriques de 1'école khédiviale forcent le recours & des notions qu'elle
ignorait tout en les pratiquant. Mais surtout parce que la problématique de ce
travail est de suggérer une vision de 1'histoire musicale égyptienne différente
de celle qu'ont proposé et sans doute ressenti les praticiens et historiens de
ce pays. Le premier chapitre expose le vocabulaire de base de la musique

égyptienne. Mais la définition des échelles, des modes et des cycles ayant fait
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1'objet de tant d'ouvrages depuis le renouveau de la théorie musicale arabe au
début du siécle (travaux dont Scott Marcus a fait 1'utile synthése analytique=<)
qu'il était inutile d'ajouter & ce qui a été si souvent exposé de fagon
normative. C'est donc 1la pratique effectivement constatée a partir des
enregistrements & notre disposition qui a dicté nos options dans l‘exposé de ces
connalssances de base. Mais la musique n'est pas qu'un alphabet ou un
vocabulaire. elle est aussi une syntaxe et une stylistique. C'est 1'objet du
dernier chapitre: déterminer les principes fondamentaux de cette stylistique et
montrer & partir de pléces précises comment elle se donne & entendre. Trois
pilliers se sont imposés & 1'étude: 1'hétérophonie, 1'improvisation et
1’ornementation. Nous choisirons la piéce centrale de la wasla-suite musicale,
le dér, comme terrain d'analyse de leurs évolutions endogénes et exogeénes.
L'analyse d'une des principales piéces du répertoire, "kadni l-hawa" (Tombé dans
le piége de 1'amour) permettra de mettre en 1lumiére les mécanismes de

réappropriation mis en oeuvre par divers solistes improvisateurs.

Un dernier mot, concernant un reproche que nous adresserions bien nous-méme & ce
travail. Dans tous les champs de la recherche universitaire, il est maintenant
d'usage d'éclairer la globalité en concentrant 1'analyse sur des points trés
cernds, ce qui permet de nuancer ou de modifier les perceptions qu'a la
communauté scientifique d'un phénoméne. A travers le détail se modifie
1'appréhension de 1'ensemble. Mais cette tendance implique ontologiquement
l'existence d'une perception commune, d'une tradition de recherche. La
connaissance d'un domaine ne se constitue pas comme un tableau pointilliste,
c'est le pointillisme qui vient offrir un autre regard sur la réalité
empiriquement connue. Dés lors, comment reprocher au chercheur de tenter une
approche globale, puisque le chant en Egypte n'a pas été, dans sa globalité,
objet d'é&tude dans la tradition scholastique frangaise? Il est des questions
nécessairement générales concernant 1'histoire de cette tradition auxquelles il

fallait d'abord apporter des réponses. C'est 1'objet des pages qui suivent.
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NOTES DE L' INTRODUCTION

1/ Voir Danielson, 1991, pV.

2/ Voir Harani, 1977.

3/ Le premier f1lm parlant <(chantant) produit en Egypte fut “unsudar al-fu'dd",
1932, de Mario Volpi, avec la chanteuse Nadira Amin.

4/ On consultera les catalogues Gramophone Tunis, 1910 et Gramophone, disques
syriens, 1910,

5/ Voir Paul Zumthor, Introduction & la poétique orale, Paris 1983 ; La lettre
et la voix, Paris 1987.

6/ Voir 1le travail mené par Jocelyne Dakhlia sur 1l'oubli fondateur dans le
Djérid tunisien, L'oubli de la cité, Paris 1990. Dans sa conférence de 1882
"Qu' est-ce qu'une nation"”, Renan précise: "L'oubli, et je dirai méme 1'erreur
historique, sont un fateur essentiel de la création d'une nation, et c’'est ainsi
que le progrés des études historiques est souvent pour la nationalité un danger.
L'investigation historique, en effet, remet en lumiére les raits de violence qui
se sont passés & l'origine de toutes les formstions politiques, méme de celles
dont les conséquences ont été les plus bienfaisantes" in Qeuvres complétes, (ed
1947>, wvoll, p891, cité par Dakhlia, op.cit. p303 note 5. Ce qui vaut pour les
“formations politiques"” vaut pour les "formations artistiques"” qui sous-
tendent, 3 un autre niveau, 1l'édification nationale.

7/ Chanson "ya sidi amrak" comprenant successivement des extraits aux textes
moditiées de "wa haqqika anta l-mpund, "bil-ladi askara", "ana <walbi ‘alék",
extrait du dor "fel-bo‘’d-e ydma", "hobbak ya sidi gatta ‘el-koll". En dépit de
son apparent dirrespect pour la "“Sultdnat al-tarad" Munira al-Mahdiyys, le
chanteur °*Abd al-Halim H&fiz la connaissait et alla lul rendre hommage avant sa
mort, comme 1'atteste une photographie les regroupant dans le Musawwar du
19/03/1965.

8/ Voir en bibliographie les ouvrages de ces auteurs.

9/ idem.

9b/ Belleface, 1986, p43.

10/ Le musicologue libanais Victor Sahhéb (1987) résume le sentiment commun aux
intellectuels arabes quand 1l présente comme indiscutables "grands" de la
musique arabe au XXe siécle sept artistes égyptiens ou ayant fait carriére en
Egypte: Sayyid Darwig (1392-1923), compositeur; Muhammad al-Qasabgi (1892~
1966>, ‘awwad et compositeur; Zakariyyd Ahmad (1896-1961), compositeur; Muhammad
*Abd al-Wahhab (v13905-1991), chanteur et compositeur; Umm Kultum (v1305-19875),
chanteuse; Riyad al-Sunbati (1906-1981), ‘awwad et compositeur; Asmahén [Amal
al-Atras] (1917-1944), chanteuse. Aucun Maghrébin, aucun Irakien dans cette
liste qui représente un courant unique (la facette la plus brillante de variété
égyptienne classicisante moderne), & travers ses différentes tendances. La
notion de "décadence", qualifiant la période s'étendant depuis la fin des années
70, est développée a 1l'envi par tous les compositeurs et Interprétes ayant
gravité autour de cette école. Une campagne de presse contre la "ugniya hsbits"
a4 partir de la fin des annees 80 a été lancée en Egypte. Ces articles ont été
collectés et font 1'objet 4'un dossier au CEDEJ du Caire.

11/ Voir El-Shawan, 1984.

12/ Paul Zumthor, Anthologie des grands rhétoriqueurs, 1994, p7.
137 ibid., ppi1t-3

14/ Kula®1i, 1904-6. Nous indiquons cette double date tout au cours de ce travail
en raison de quelques incertitudes concernant la date réelle de parution. Le
livre porte en effet clairement en derniére page la date 1322h (1904). Mais 11
est fait allusion au cours de 1'ouvrage (pl25) a une représentation théatrale
ayant eu lieu le 18/7/1905. On peut supposer qu'il y ait eu au moins deux



éditions (dont une augmentée) de al-mOsiqf al-farqi. Il est donc préférable de
donner 1la fourchette 1804-1906.

15/ Rizq, Al-misiq¥ al-#arqiyya wa l-gina' al-°arabi, 4 volumes (sd [1936], =d
[1938], sd. sd>. L'ouvrage porte en sous-titre "nagrat sl-kidiwi Ism&°fl 11-1-
funon” (Le mécénat du khédive Iem8°'il) ce qul en résume parfaitement
1'orientation idéologique & une époque ol la dynastie issue de Muhammad °‘Al{i
était si déconsidérée dans les milieux nationalistes et réformistes. Cette
oceuvre, quolque utile, contribue & rejeter "1'école khédiviale" (qu'elle veut
exalter) dans le souvenir honni d'un souverain dispendieux qui ruina le pays et
l'oftrit & 1'Angleterre...

16/ Ramsis °“Awad, 1983.

17/ Hasan Darwis, 1990.

18/ Racy, 1977,

19/ Zaydén, sd.

20/ taqtigqa "erki s-setdra” chant de *Abd al-Latif al-Bannd, Baidaphon
83162/63, v1925.

21/ taqriqa "ma tkafs-e ‘alayys", chant de Munira al-Mahdiyya, Baidaphon
83474/75, v1925.

22/ taqruqs "“kallasni mennak bel-marra", chant de Ratiba Ahmad, Baidaphon
85079/80, v1927.

23/ Miquel, 1992, p17,

24/ Marcus, 19889.
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CHAPITRE I
LE MILIEU MUSICAL A L' AUBE DE LA NAHDA

esquilsse d'un tableau

Les spectaculaires transformations, tant physiques que politiques,
économiques ou sociales que vécut 1'Egypte depuis le régne du Vice-Roi Ismé°*il
(1863-1879) Jjusqu'a la "Révolution" de 1919 sont bien connues et bénéficient
d'une volumineuse bibliographie'. La vie intellectuelle et culturelle, encore
connue de maniére bien fragmentaire, se laisse saisir de fagon impressionniste
au travers de nultiples travaux. Islam, arabité, modernité et tradition sont
généralement les mots-clefs de ces études, et ils fournissent au hasard de leurs
combinaisons de judicieuses grilles d'explications pour analyser les évolutions
de cette société. Les arts ne bénéficient malheureusement pas d'une attention
aussi soutenue que celle accordée au domaine politico-social, moins encore les
relations qu'ils entretinrent avec les grands courents de pensée. On connait
parfols moins bien le tournant du siécle que les adges fatimide ou mamelouk: la
noblesse que confére le passage des siécles n'a pas encore rattrapé la Nahds,
trop souvent comprise comme un prélude & 1'acculturation. C'est dans cette
dissertation d'ouverture que 1'on tentera de relier & l'histoire plus générale
de ce pays les transformations qul affectérent les milieux musicaux pendant la
derniére partie du XIXe siécle et les premiéres années du nouveau siécle,
période que nous nommerons par souci pratique “ére khédiviale". Ayant brossé un
tableau des conditions externes de ces évolutions (1l'apparition d'un public, la
transformation du Caire en capitale, les ambitions d'une cour), il faudra se
risquer a un "état des lieux" de la pratique musicale en Egypte, avant les
grandes transformations apportées par la modernité. Entreprise périlleuse, qui
se base sur les témoignages incomplets de voyageurs occidentaux, et 1la

réécriture idéologique du passé dans les sources égyptiennes...

La conjonction du génie individuel de quelques musiciens, de 1'ambition
d'Ismd°il et du lent enrichissement du pays menérent & l'apparition d'une "école
khédiviale", ainsi que la nomme Bernard Moussali'®. Ce terme générique désigne
une génération d'interprétes de musique urbaine et séculaire, une pratique
musicale devenue savante et que domine la figure mythique de °‘Abddh al-Ha&m0li

(1847-1901), sur lequel nous nous arréterons. L'apparition d'une musique de cour
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affecta les autres traditions musicales, 1'organisation du métier, les
circonstances de production et de consommation. Les lieux du plaisir, lieux du
tarab, se pertagérent entre cénacles et cafés concerts, entre salons et
beuglants. La scéne remplaca peu & peu les chapiteaux de mariages, le thédtre
chanté draina un nouveau public. A la diversification de 1'offre correspondait
une nouvelle géographie des lieux de musique, autour des jardins & 1'anglaise de
1'Azbakiyya. Le musicien s'aventura alors dans le monde des intellectuels, et
tenta de troquer sa réputation souvent justifiée d'ivrogne et d'ignare pour
les habits du bourgeois éclairé et réformiste. Las! le discours que tiennent les
lettrés sur la musique et ses professionnels au tournant du siécle laisse

surtout deviner incompréhension et insatisfaction...

1. L'Egypte du XIXe siécle et ses musiciens.

1.1 Croissance et enrichissement d'une société.

L'accroissement de la population égyptienne au cours de 1la seconde moitié
du XIXe siécle et au début du XXe sidcle est spectaculaire : de 5,4 millions
d'habitants en 1846, le pays compte 7,8 millions en 1882, 9,7 en 1897, 11,2 en
1907 et 12,7 en 19172, En néme temps, l'urbanisation progresse plus rapidement
que 1'accroissement de la population : les citedins sont 17% en 1897, 19% en
1907 et 21% en 19172, Cette urbanisation se fait essentiellement au profit des
grandes villes, singuliérement Le Caire et Alexandrie : "la population du Caire
passa de 374 000 habitants en 1882 & 1 312 000 en 1937, soit une augmentation de
250% en 50 ans"“. André Raymond souligne bien, toutefois, que le grand essor du
Caire ne commenga qu'a partir du régne d'Ismd°fl (1863-1879), tant Muhammad °Ali
avait privilégié Alexandrie dans 1la fonction de métropole tournée vers
l'extérieurS. Pour la premiére fois, un souverain d'Egypte "va s'attacher & un
projet global de développement de la ville. Ce projet se présenie inévitablement
comme un écho d’'un modéle occlidental dont la suprématie politique et militaire

de l'Europe parait, dans ce domaine aussi, montrer la supériorité's,

La cité endormie et excentrée de 1'empire ottoman se transforme, avec
Isma°i)l et ses successeurs, en capitale de 1'Orient arabe. Percement de voies

plus larges dans le Caire historique, juxtaposition d*une ville & 1'européenne



au tracé Haussmanien entre le Nil et la bordure Quest de la cité ottomane,
palais et lieux de plaisirs & Subrd, création des jardins de 1'Azbakiyya
(dessinés par le créateur du Bois de Boulogne, Barillet-Deschamps),
innauguration de 1'Opéra en Novembre 1869 : le régne d'Ism&*fl fonde les bases
d'une nouvelle cité, et "la ville anglaise des années 1882 & 1936 ne constitue
qu’un développement de 1’ébauche esquissde en quelques anndes sous Ismd°f1"7,
Cette transformation de la ville ne pouvait manquer de se refléter dans
1'économie de la musique, les espaces nouveaux & conquérir, aussi bien physiques
qu' économiques, s'offrant & toutes les activités de la société., Les musiciens
allaient-ils demeurer confinés dans leur statut social inférieur et dans
1'espace réservé des fétes familiales, ou saurajient-ils au contraire transformer
en lieux de plaisir et en lieux d'habitation d'une nouvelle élite les nouvelles

frontiéres de la ville ?

Si les finances publiques se détériorérent sous le régne du Khédive, au
point que 1'Angleterre et la France trouvérent enfin un prétexte raisonnable
pour mettre le pays sous tutelle économique, en 1876, puis politique, en 1882,
1'Egypte était un pays en voie d'enrichissement, pfle d'attraction pour de
multiples communautés du bassin méditerranéen ou venant parfois de plus loin
comme les Juifs alsaciens et russes. Cet enrichissement, qui se poursuivit tout
au long de la période coloniale, était soutenu par une démographie qui
autorisait le développement de ce pays jusqu'alors peu peuplé Développement
certes orienté en fonction des intéréts de la puissance tutélaire, la Grande-
Bretagne: les améliorations portées au systéme d'irrigation, la construction du
premier barrage d'Assouan en 1902, 1l'extension des surfaces cultivées, tout vise
a4 favoriser la monoculture du coton, afin d’'approvisionner les filatures de
Liverpool et de Manchester. La paysannerie en profitera un peu par ricochet, et
le revenu agricole moyen connaitra un essor limité jusqu'd la premiére guerre
mondiale®: le personnage du riche ‘umdah de province, venant dilapider au Caire
le produit de sa récolte de coton auprés de femmes légéres, est une constante
dans les dénonciations des réformistes (il faut en lire le portrait dans le
Hadit °‘IsH ibn Hisdm de Muwaylihi®), comme il fournit matiére & la création la
plus savoureuse du vaudeville chanté, le "Ki& Ki& Bey" du comédien Nagib al-~-
Rihé&ni.
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Le marché égyptien e'ouvre dans les derniéres années du XIXesiécle aux
biens de consommation importés d'Europe et le capitalisme européen investit
massivement dens les services publics, la propriété fonciére et 1'industrie
manufacturiére. Le Baron Empain, auteur du projet de développement d' Héliopolis,
est un exemple célébre. L'investissement étranger est particuliérement favorisé
par un gouvernement sous la coupe coloniale: non seulement les priviléges
attachés aux cepitulations sont maintenus, le systéme des tribunaux mixtes
agsurant une esorte d'extra-territorialité aux ressortissants étrangers ou
protégés par un consulat étranger, mais de nouvelles législations mettent & bas
1'ancien systéme des guildes commerciales et des monopoles pour le plus grand

profit des communautés venues s'enrichir sur le sol égyptien:

"la loi de patente du 9 janvier 1890 libére la main-d'oceuvre du contréle des
corporations et lui permet d’abandonner les petites manufactures indigénes pour

venir vers 1'industrie & capitaux étrangers".'°

La mention de ces données économiques et de ces lois nouvelles ne nous
éloigne pas de notre sujet: le monde des artistes en fut directement concerné.
L'absence d'imposition sur les bénéfices des compagnies étrangéres explique
1! empressement des compagnies de disque européennes a venir conquérir le marché
égyptien, et 1'institution des tribunaux mixtes protégeait les intéréts de ces
sociétés en cas de conflit avec les artistes. Quant & 1la supression des
corporations locales, elle influa directement sur la vie musicale, puisqu’elle
impliquait la liquidation de la guilde des musiciens et la liberté pour chacun
d'aller enregistrer pour les compagnies étrangéres sans en réferer au "Sayk al-
ta’'1fa". Cette main-mise étrangére sur 1'économie ne correspondit pas pour
autant a une pure spoliation des biens du pays, dans la mesure o0 une importante
part des richesses demeurait sur place. La population étrangére était installéee
dans le pays et les profite qu'elle générait étaient réinjectés dans le circuit
de 1'économie du pays, & défaut d'étre partagés avec la majorité autochtone.
D'autre part, une ploutocratie locale, turco-égyptienne, parvint & profiter de
cette manne: riches propriétaires latifundiaires ou négociants des villes, caste
de 1'appareil d'état 1iée aux tribunaux et & 1'administration militaire qui
s'ouvre aux Egyptiens de souche, hauts-fonctionnaires liés au Palais de °‘Abdin.

‘Abdin était le centre du pouvoir depuis Ism&*fl, qui avait symboliquement



quitté la citedelle ottomane pour s'installer & la lisidre des deux villes, 1la

ville arabe et la ville nouvelle de ce petit bout d'Europe en terre africaine.

L'Egypte était terre d'immigration, les portes étaient ouvertes et les
conditions heutement favorables offertes aux étrangers les incitaient a s'y
installer. De 1850 aux années 20, 1l'afflux est continu : environ 15 000
étrangers en 1850, preés de 100 000 en 1880, plus de 200 000 entre les deux
guerres''. Le chiffre cache toutefois nombre d'Egyptiens de naissance, sujets
protégés ou rattachés & un consulat étranger, phénoméne courant dans les
communautés non—musulmanes et particuliérement dans les communautés juives non-
caraltes'?, Si les Britanniques constituaient une communauté assez fermée,
socialement homogéne et 1liée en majorité & 1'administration civile ou
militaire', les communautés méditerranéennes, d'une structure de classe plus
étendue, étaient plus nombreuses, plus intégrée aux circuits économiques locaux,

et plus A méme d'influer sur la société autochtones:

Communautés Minoritaires, 1871-1927

Année Grecs Italiens Brit, Juifs*®
1871 34 000 13 905 6 000 7 000

1882 37 301 13 906 6 118 7 000

1897 38 208 24 454 29 262 25 200
1907 62 975 34 926 20 356 38 635
1917 56 735 40 198 24 354 59 581
1927 76 264 52 462 34 169 63 550

$ : Toutes nationalités confondues, Sources : Kramer, 1989, plo,

La vie sociale au Caire entre 1'avénement d'Ismd’il et 1'entre-deux-
guerres n'est certainement pas aussi segmentée que pourraient 1le laisser
supposer les différences ethniques, religieuses et sociales séparant les
communautés. L'occidentalisation était certes essentiellement une politique
dictée d'en haut, continuation des réves de Muhammad ‘Alf et d'Ismda‘fl ou
influence colonialiste, mais les interractions culturelles entre Egyptiens et

étrangers ne doivent pas étre sous-estimées. Les Européens avaient certes des
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contacts limités avec une population autochtone pauvre et méprisée'<, mais un
role "d'interface” était dévolu ou assumé pour une part par les "Sawédn', Arabes
Syriens ou Libanais, souvent mais pas exclusivement chrétiens, venus faire
fortune en Egypte ou échappant & 1’'étouffante répression ottomane. Ce role était
aussi celui des Juifs, autochtones ou immigrants sépharades, majoritairement
arabophones 8 la fin du XIXe siécle mais en voie rapide d’'acculturation, souvent
protégés italiens ou frangais. Si les Juifs d'Egypte ne jouérent pas de réle
notable dans la WNahda litiéraire (& 1'exception d'un Ya®qob Sanwa®), 1ls
fournirent néanmoins actrices de talents et brillants musiciens & la vie

artistique cairote.

Les progrés de 1'instruction (le nombre d'écoles publiques passe de 185 &
4817 dans le pays sous le régne d'Ism&°11'S), le lent recul de 1l'illettrisme des
hommes en ville, la coexistence avec des communautés important leurs loisirs et
leurs habitudes culturelles, méme si elles ne sont pas partagées,
1'enrichissement et 1le confort matériel, 1'augmentation de la population,
1'immigration massive, tout cela concourt & la formation progressive d'un public
pour le milieu artistique. Un public, dans le sens ol nous l'entendons, est une
frange de la population préte & Jjouir des activités artistiques offertes, non
comme d'une expression traditionnelle dans le cadre d’'une cérémonie intégrée au
cycle immuable de la vie, mais comme un acte de consommation, et & ce titre
rétribué. On le verra, la cour sera la premiére consommatrice d'art, mais 1l n'y
aurait pu avoir de Nahda musicale sans un vivier de spectateurs, capables de
faire vivre une profession en dehors des 1limites restreintes du mécénat

princier.

1.2 Les plaisirs du peuple & 1°’époque du Khédive IsmA°f].

La société cairote au milieu du XIXe siécle, s1 1'on en excepte les
étrangers déjA installés avant les grandes vagues d'immigration, se scinde d'un
point de vue émique entre Atré8k, critére plus linguistique qu'ethnique qui
désigne Turcs, Circassiens, Arméniens, Albanals, ou Egypto-Ottomens, et "abna’
al-balad® (autochtones): Egyptiens de souche s'exprimant en arabe, paysans ou
citadins, artisans ou négociants'$, Les plaisirs des uns ne sont pas toujours

ceux des autres, et chacuns occupent un espace particulier: espace privé pour
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les Egypto-Ottomans et la frange supérieure de la bourgeoisie autochtone, espace
public pour le peuple. C'est dans la rue, sur 1'esplanade des grandes mosquées,
aux abords du marais asséché de 1'Azbakiyya que se montrent le charmeur de
serpent (héwf), le montreur de singes (<oraddti), les danseuses tziganes
(gsgariyyét), interdites par Muhammad ‘*Alf et remplacées par des travestis
(kawal&t), les conteurs et celles quli disent la bonne aventure et lisent
1'avenir dans les coquillages. La musique citadine s'entend dans certains cafés,
s'entend aussl sous les chapiteaux a4 1'occasion des mariages et des
circoncisions et pendant certaines occasions religieuse: départ de la kiswa vers
la Mecque ou départ des pélerins, mawlid du Prophéte ou de 1l'un des grands
saints de la ville, al-Husayn, al-Sayyida Naffsa, al-Sayyida Zaynab, occasions

durant lesquelles le chant profane concurrence les hymnodes religieux.

Les concerts populaires ne se déroulent pas dans un lieu fermé: les hommes
chantent sous des surédiqét ou sawawin, grandes tentes de toile rouge chamarrée,
de forme cubique, ouvertes sur un co6té, au fond desquelles une estrade est
dressée. Le surddiq est placé sur une place ou au coeur de la rue ol réside la
famille du marié, ouvert & tous les visiteurs d'un soir. La musique représente
certainement le seul divertissement accessible a4 tous, 1'unique plaisir
publicdont les femmes peuvent profiter: seules les femmes des milieux populaires
sortent, et les bourgeoilses cloitrées trouvent dans la venue des almées et des
gawdz{ une rare distraction. Nous 1laisserons de coOté dans cet exposé les
traditions purement folkloriques, telles chants de travail, de corporations, de
bateliers, de chameliers, de vendeurs, les chants du mesahhsrdti qui réveille
les croyants avant 1'aube pendant le mois de Ramad4n, comme les chants de
mariages, de circoncision, chants liés A& des circonstances particuliéres de
production et interprétés par des non-professionnels, gens de métier ou du
cercle familial. Les piéces enregistrées et commentées par Tiberiu Alexandru et
Emile Azer Wahba en 1964'%® fournissent en ce domaine une riche matiére, qui n'a
qu’ anecdotiquement subi des interpolations avec les traditions savantes ou la
nusique de variétés et peut par extrapolation renseigner sur une période plus

reculée, Ce sont ici des musiciens de profession qu'on fera l'inventaire.

- 28 -



1.3 Une tradition urbaine : les Sahbageyya.

Tandis que les familles aisées pouvaient inviter pour 1les grandes
occasions des professionnels reconnus, si ce n'est de grands artistes, la ‘amma
devait se contenter de groupes de semi-professionnels que les auteurs égyptiens
désignent sous le terme générique de Sahbageyya ou de ‘Asbageyya. Le premier
texte a8 faire mention de ces artistes citadins populaires est une violente
charge du jeune compositeur et théoricien Kamil sl-Kula‘i dans son Kitdb al-
misiqi al-Barqf (Livre de Musique Orientale, vers 1904-6), qui met en garde ses
lecteurs musiciens d'apprendre quoli que soit de ces "piliers de cafés
hashishonmanes connus sous le nom de gahbageyya"'7, lesquels interprétent des
muwaséahdt sans avoir la moindre notion de science rythmique. La violente
diatribe de Kula®i est d'autant plus expliquable que cet &léve du fin rythmicien
Abd  Kalil al-Qabbani et d'Ibradhim al-Magribf, 1lui méme compositeur de
muwadsahdt, intellectuel cultivé et réformiste, tient a se démarquer d'une

tradition populaire qui usurpe & ses yeux une expression de la musique savante,

le muwadsab.

Commergants ou artisans ainsi que 1'indiquent les noms que cite Kula°i -
Mahmdd al-Kudarfi (le marchand de légumes), Hasanayn al-Makwagi (le repasseur),
8ih&ta al-Hslawani (le confiseur), Muhammad al-Magribi al-Naggdr (le menuisier),
‘Abd al-Hemid al-Gazmagi (le bottier), YOsuf Karfm al-Kayyat (le couturier) -,
i1ls se réunissaient sous la direction d'un de leurs maitres, dont le célébre
Sa‘'d Dabal, qui approchait les 80 ans au tournant du siécle, dans des cafés
populaires du quartier de Mugarbilin, de B01l4q’® ou dans des mariages modestes.

Kula®i décrit ainsi le rituel de leurs concerts de mariage :

"Ils exposent leurs exigences (4 la famille invitantel : deux grands bancs de
bols se falsant face, séparés par une table recouverte de bougies, de verres et
de bouteilles d’'alcool bon marché, Aprés que les chanteurs se sont assis et les

auditeurs levéds, leur meneur salsit un duff-tambourin et commence & chanter
acconpagné de ses suivants. Quand la premiére partie est achevée, 1'un des aides

éléve la voix et entame un mawwdl d'une bétise confondante, parfaitement

lnadapté 8 un nmariage - sachez que leur mawwél favori conte 1'histoire d’'un
certain Mahrdn le Pendu - <...> Une des conditions de leur profession est de
posséder un visage taré et une voix immonde (...> Parfols se trouve en face d'un
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groupe une troupe concurrente. A la fin de chaque partie, le chef léve son
tambourin suivant un geste convenu pour que la seconde troupe prenne le relal.

Mais c'est une de leurs coutimes inévitables que les deux ensembles en viennent
aux mains au cours de la nuit <. ..> de sorte que les gendarmes font leur

apparition et conduisent tout ce beau monde au cabanon. Et c'est ainsi que se

termine la noce"'>,

Le répertoire des sahbageyya semble limité sux muwasfahdt et a quelques

mawéwil (11 faut comprendre ce terme non pas dans le sens d'un chant non-mesuré
et improvisé, mais d'une narration chantée sur une seule phrase mélodique

mesurée). Il ne semble donc pes qu'ils représentent une sorte de "second rang"

de chanteurs citadins, réutilisant un répertoire a la mode, mais bien un groupe
doté d'un répertoire particulier, prenant soin de sauvegarder une partie du

patrimoine de muwaddahdt et de quddd alepins apportés en Egypte au XVIiiIe siécle
par Sakir al-Halabf. En dépit des sarcasmes de Kula‘i, il est remarquable que le
$ayk Darwi# al-Hariri, cité par lul dans la listes de ces musiciens ignorants,
sera des années plus tard la référence des congressistes de 1932 en matiére de
muwassahhdt, emené et reconduit pour chaque séance d'enregistrement par un
Muhemmad °*Abd al-Wahhab confit de dévotion=°, bien qu'il reconnaisse le

caractére "contestable" de ses versions.
4 s_professio et leur de,

On connait fort peu de détails sur le milieu des musiciens professionnels
avant 1'époque du khédive Isma‘®il, et le court compte-rendu que fait Edward
Lane de la vie musicale en 1833-18352', utilisé par tous les musicologues aussi

bien Occidentaux qu'Arabes, laisse sur sa faim en dépit de 1'utilité de la
description organologique. Les musiciens y sont appelés "4latiyya"

(instrumentistes), mais Lane prétend que le terme s'applique tout autant aux
chanteurs, qui s'accompagnent souvent eux-mémes. Ce point est repris dans les

sources arabes modernes sans discussion?'. Les professionnels exergaient leur
art pour un public essentiellement masculin dans les cafés, et dans les demeures

privées, ol les femmes avaient loisir de les observer depuis leurs appartements
a4 travers les madrabiyydt. Leur répertoire, mal défini, semble étre formé de

muwas&ahat et d'adwdr composés ne laissant de place qu'd une improvisation
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ornementale. Muhammad al-Me“addem [(al-Muqaddiml, 1'un des premiers maitres de

HamQlf, était alors un célébre chanteur.

Comme toutes les professions, les métiers de la musique étaient organisés
en guilde (tg'ifa), soumise & 1l'autorité d'un &ayk al-t§'ifs, nommé par le
gouvernement aprés consultation des gens du métier, qui assurait par ce biais
son contréle sur tous les secteurs de l'activité économique=®, Responsable
devant les autorités, le &ayk permet d'exercer 1'activité et protége 1le
professionnel de la concurrence des amateurs. Il semblerait que le monde musical
ait connu en fait deux guildes musicales distinctes et non une seule comme
1'indiquent les différentes sources®4, tant 11 semble improbable qu'un
compositeur prestigieux comme °Abd al-Rahim al-Masldb, cité par Kula®i comme
Sayk at-td'ife, eit pu étre remplacé par un simple instrumentiste comme 1le
qanGniste Ahmad al-Kattadb a la fin du XIXe siécle et ce avant sa mort en 1927...
Nous poserons donc 1'hypothése de la coexistence d'une part de la "“t&'ifat al-
misfqiyyin”, distincte pour chaque ville et qui est celle & laquelle fait
allusion 1'article trés complet que le musicologue égyptien Mahmdd Ahmad al-
Hifni consacrait en 1935 au sujet, et d'autre part d'une "tg'ifat mungidf 1I-
adk8r ag-gidfiyya" (guilde des hymnodes de dikr sdff), dominée par Masldb au
Caire et par Kalfl Mehrem [Muhrim] a Alexandrie.

Le Sapk td'ifat al-mdsfiqiyyin®® exergeit son autorité sur les &l4tiyya,
aussi appelés "mazdhriyya". L'appellation est troublante, car mizhar ne désigne
pas icli une dénomination tombée en désuétude d'un ancétre du °0d=3, d'ailleurs
utilisée en Syrie, mais un type de gros tambour sur cadre utilisé dans les
mariages lors de la zaffs, ou lors des cérémonies de désenvoutement, et qui n'a
aucunement sa place en musique savante. Le Sayk exergait de méme son autorité
sur les chanteurs et les instrumentistes des ensembles de musique savante, les
membres du takt. Cette précision de Hifni tend & insinuer que les musiciens de
takt n'étalent pas assimilés & la catégorie des 'dldtiyys, peut-&tre simples
nusiciens des mariages et non interprétes de musique savante. Le Sayk, enfin,
régnait sur les joueurs de mizmér baladi, sur les fanfares, les maddahtn, et
toutes professions touchant & la musique comme les charmeurs de serpents,
montreurs de singes et autres saltimbanques. Hifni ne précisant les sources de
son exposé, on ne peut se retenir d'exprimer quelques doutes: les praticiens de

mueique savnte se produisant devant le khédive était-ils prét & étre assimilés a



des montreurs de singes? Aucune mention n'est taite des almées- ‘awdlim, dont on
peut se demander si elles ne possédaient pas une représentation particuliére.
Dans chaque ville d'importance ou chaque province, le gouvernement nommalt un
dayk, chargé de collecter 1'impét, dit " ferds", proportionnel au revenu de

chaque artiste.

En contrepartie, le &ayk organisait la profession, et veillait & ce que
les propriétaires de cafés chantants des abords de 1'Azbakiyya, souvent
étrangers, n'aillent pes engager des interprétes sans son autorisation, en
requérant au besoin la force publique. Le dernier &ayk & avoir exercé cette
charge fut le qanCniste Ahmad al-Kettab, membre du takt de °Abduh al-Hamoli,
familier du palais & 1'époque de Tawfiq Pacha, et qui servait aussil de
professeur particulier & 1la princesse Nazla Ha&nim et au prince Husayn
(ultérieurement le Sultan Husayn Ké&mil, aprés la déposition par les Anglais de
“Abbas Hilmi en 1914). Il était secondé par un muktér, le dernier étant Ahmad
al-*Aqqéd, sans doute 1'un des fils du grand Mustafd.

Le d&ayl était particuliérement responsable de 1'organisation de la
cérémonie d'incorporation, le ishzfm (confération de la ceinturel, qui seule
permettait d'exercer le métier de ra'fs tekt (chef de ¢takt, c'est & dire
chanteur soliste). Quiconque désirait adopter la profession musicale devait
demander 1l'autorisation du gayk. Celui-ci se rendait alors, avec d'autres
professionnels, dans la demeure de 1l'aspirant, et lui demandait d'interpréter
sept wagalst, soit différents types de piéces dans différents modes et sur des
rythmes divers, s'assurant de sa science théorique et pratique. Il est
vraisemblable que 1'examen des chanteurs ne concernait que les artistes désirant
devenir solistes, puisque les bases du métier s'apprenaient principalement en
servant de choriste pendant quelques mois ou quelques années chez un chanteur
prestigieux. Quand 1'impétrant é&talt jugé apte, le gayk pronongait alors la
formule *yestdhel" (capable) et on le ceignait officiellement de la ceinture des
gens de métier. Il était alors dit "methazzem'. Tous les grands chanteurs de
l'ere khédiviale, Hamalf, °‘Utman, Manyaléwi, Santori, ou Muhammad S&lim regurent
1'assentiment du Sayk at-t{4'ifas, meis 11 est possible que les hymnodes ou
simples lecteurs du Coran attirés par une carriére musicale au tournant du

elécle se solent abstenus de cette formalité, comme le laisse entendre une
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remarque de Kémil al-Kula‘f se gaussant de leurs yeux exorbités lorsqu'ils
chantent:

" Nombreux sont les fuqaha' [1l désigne ici les psalmodieurs et non les juristes]
au visages déplaisants qui délaissent le Saint Coran pour s'engager dans le

chant sans n'y rien comprendre; on les appelle awldd al-laydlf (fils de la
nuit)"=7,

Remarquons qu'un Sayyid al-Safti{, un Zaki Murdd ou Salih °Abd al-Hayy, les
plus grands interprétes du répertoire khédivial au XXe siécle, ne furent

probablement pas 'ceints" comme leurs prédécesseurs morts au début du siécle.

A coté de cette musique savante de tradition urbaine, le Caire ou
Alexandrie comptaient des artistes perpétuant des pratiques folkloriques
d'origine rurale, exécutées par des professionnels, dont on empruntera a Nahid

Ahmed Hafiz 1'inventaire=7=:

Al-maddéh (pl maddéhin), le diseur de louanges, se déplagait de village en

village et de ville en ville, chantant en s'accompagnant d'un duff-tambourin les
louanges du Prophéte Muhammad, mais aussi la vie de Job, l'histoire d'Abraham et
de Sarah, le conte de la burda (la chemise du Prophéte), mis en vers par
Bisiri, ainsi que des vies de saints. Il profitait des mswdlid et des mawdsim
dans les grandes villes, comme le mawlid de Sayyid al-Badawi & Tant4, ou de
Ibréhim al-DasG<i & DasqQq...

Poétes improvisateurs, ils alignent des rimes avec une adresse
considérable, multipliant les paronomases (caractéristique d'autres traditions
populaires égyptiennes, comme le mawwdl) sur des phrases musicales codifiées et
trés simples dans des modes de base, créant une sorte de transe basée sur 1la
répétition du cycle avec une technique rappelant le tartil coranique <(c'est a
dire la psalmodie ne visant pas au tarab mélodique, & l'inverse du tagwid). Le
duff qu'ils utilisent est d'une surface plus large que le riqq du takt et est
dépourvu de cymbalettes métalliques®<,

Al-qassas (pl qassdsin), le conteur, ou simplement al-g4'ir (le poéte)

s'installait dans les cafés et prenait place sur une banquette réservée & cet
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effet. S'accompagnant d'une viole & pic-rabdbd, sur laquelle il jouait une phrase
aprés chaque vers, il alternait chant de type tartil et parole, usant d'un
registre aigu pour marquer les temps forts, et narrait de mémoire, en plusieurs
épisodes et donc en plusieurs nuits, une histoire dans laquelle i1 s'était
gpécialisé : épopée d'AbQ Zayd al-Hilali, d'al-Zahir Baybars, ou de ‘Antar. Si
le métier a disparu dans les villes depuis les années 40, le poste de radio
remplacant lentement le #£4°'ir dans les cafés (ainsi que le note Nagib Mahfaz
dans son roman "Zugdq al-Midaqq'), 1'intérét actuel pour les littératures orales
a permis de retrouver des conteurs de la geste hildlienne dans le Sa‘fd
égyptien, et plusieurs publications de leurs textes ont été menées A terme,
aussl bien de la part de chercheurs égyptiens, comme le poéte °Abd al-Rahmén al-

Abnddi, que chez les Occidentaux=@,

Quant A& 1°'udabdti (pl udsbateyya), 1l s'agissait d'un chanteur comique,
interpretant des monologues satiriques rimés. Travaillant avec des acolytes, il
langait un premier vers auquel répondaient ses compéres, en s'accompagnant d'un
petit tambour sur cadre (tabla). De nombreux comiques, dont al-Sayyid Qi&ta et
Ahmad Fahim al-Fér, enregistrérent sur 78 tours au début du siécle des numéros

d'udabatf et des duos comiques@®®,

1.5 Les musiciennes.

Au XIXe siécle, toute femme de statut social élevé restait confinée dans
sa demeure et n'en sortait qu'exceptionnellenment. Une femme connaissant le monde
extérieur, travaillant et se montrant éventuellement dévoilée ne pouvait étre a
fortiori que de basse extraction, de moeurs reldchées, et peu instruite. Les
musiciennes ne touchaient donc que rarement au répertoire savant -quelques
almées célébres exceptées-, et restalent cantonnées dans le domaine de 1la
musique populaire, La misogynie du milieu ne pouvait certes guére pousser les
femmes a s'aventurer sur les terres du chanteur khédivial: Kula‘®i leur ragle

leur sort en quelques lignes:
"En Egypte actuellement, les chanteuses célébres ont de fort vilaines voix, ne

connaissent pas le moindre rudiment des régles de cet art, et la seule excuse

ue l'on peut leur reconnaftre est u'elles sont des femmes. Elles Imitent
q P q
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naturellement, et si quelque phrase leur semble étrange, elles l'omettent, ou la

remplacent par une chose qui n'a jamais été composée..."?'.

1.5. 1 Pleureuses et magiciennes.

Citons en premier lieu les professions aux franges du chant et de la
pratique soclale : les pleureuses et les magiciennes du 2zdr. Les pleureuses
professionnelles étalent nécessalrement engagées lors des enterrements. La
me *‘addede [ mu’addida, déploratrice énumérant les qualités du défunt] était
conviée par les femmes pour chanter, en s'accompagnant éventuellement du duff,
les mérites d'un étre cher dont elle s'enquiérait auparavant. Improvisatrice et

éloquente, elle savait tirer les larmes de toute son assistance.

La kudya est quant 4 elle 1'animatrice, le &ayka conduisant le zdr. Le =zdr
est une cérémonie de désenvodtenent pratiquée entre femmes, basée sur
1'obtention d’une transe libératoire gréce & la danse, sur un rythme binaire au
tempo allent crescendo. Ce rituel "semble s'éire iIntégré en Egypte & des
pratiques magiques d'origine pharaonique, constituant une tentative de thérapie
du phénoméne féminin de la possession"5® Le Congrés du Caire de 1932 enregistra
deux groupes de 2z&r, dont l'ensemble d'Umm Ibrahim al-Mahdiyya®<. Le dislecte
sa’idien qui y est pratiqué est mélé de langue nubienne rotana. La mélodie,
lancinante, se résume & une phrase mélodiquetrés simple, chantée en responsorial
entre la sayka et ses choristes, "ornementé de trilles nasillardes"“Sse
déroulant sur quatre ou cinq degrés, sur des genres maitrisés par la kudya
(terme désignant la d&ayka du z&r), un bayydtf esquissé dans le premier
enregistrement, mais que les femmes de l'ensemble ne savent pas suivre sans

faussetés.

Si les gravures du Congrés peuvent correspondre & ce qu'était le 2z4r au
XIXe siécle - peut-étre existait-il un zér cairote sans influences nubiennes -
le seul exemple de 2zdr figurant dans un film égyptien (Rayy& wa Sakina, Anwar
Wagdf 1945) inclut un accompagnement a 1'harmonium qui n'est sans doute apparu
que dans les premiéres années du XXe siécle. Ahmad Amin dresse un tableau tres
complet de la cérémonie de =z&r®=. La femme se croyant possédée par un démen
conviait la kudya et ses acolytes chez elle. Assise sur une chaise au miiieu de

1'assistance, les pieds de la possédée étaient lids, et 1l'on plagait un coq sur
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sa teéte, ainsi qu'une poule sur chaque épaule. Mélant chants et ululations, 1la
kudya demandait la protection de Dieu et des Saints contre les démons par des
formules rituelles "Dastur ya asy&di, madad ya-hl Alléh'. Les membres de
1'ensemble frappaient sur les dufdf ou les mezéhir, répondant aux invocations de
la kudya. Une des femmes paraissait en costume de saint soufi, dans une cape
brodée d'or et un terbouche incrusté de perles, et dansait avec une épée et un
poignard autour de 1'envoutée avec les chants du choeur. La déguisée joue 1le
réle d'un saint, et 1l’envoutée devient son épouse fictive, dansant pour lui
devant 1'ensemble jusqu'a la transe. Le terme "mamma", que 1l'on entend dans
1'enregistrement du Congrés, est cité par Ahmad Amin comme un appel récurrent du
zdr: 11 s'agit de 1l'une des divinités tutélaires de la cérémonie, comme romi

nagdi, abld mrdya ou banét el-madrasa.
1.5, 2 Les almées,

C'est toutefois 1'almée <(de °&4lima en dialecte ‘alms, pl ‘awdlinm,
francisation introduite par Savary dans ses Lettres sur 1'Egypte®'™) qui occupe
le devant de la scéne féminine, et fascine les voyasgeurs européens, puisque la
présence d'un étranger lors des mariages donnait 4 la féte un cachet
particulier. Tandis que le mutrib accompagné de son takt chantait pour les
hommes, les ‘awdlim chantaient dans les appartements des femmes pour un public
féminin. Le répertoire des almées, les instruments qu'elles employaient, leur
statut social, leur formation, sont des énigmes difficiles a percer tant les
sources fournissent des informations contradictoires. L'image qu'évoque
actuellement le terme °slms en Egypte (chanteuse entretenue, vivant couverte de
bijoux dans une meison flottante sur les quais d'Imbaba), et que l'on retrouve
dans l'argot courant -1'expression " ‘1$a nizém ‘awdlin’ eignifie "se la couler
douce"- doit beaucoup au personnage de Galila dans la trilogie de Nagib Mahfoz
et aux films qui en furent tirés. Sans doute doit-il aussi & un effet de miroir
des fantasmes orientalistes. Si cet aspect est partiellement véridique (les
chansons de Munira al-Mahdiyya et d'autres artistes des années 20 en font foi),
il est peut-étre anachronique en ce qui concerne le XIXe siécle, en dépit des

confusions populaires en France, de Champollion & Nerval et Flaubert.

La ‘alma, littéralement * *4lima”, femme instruite en chant®=, se faisait

appeler “usta" (maitre), terme dérivé de usidd (maftre) et usuellement réservé
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aux artisans propriétaires de leur fond de commerce. Le terme lui donne ainsi un
statut de professionnelle égale des hommes. Elle ne doit nullement é&tre
confondue avec la gdziya (pl gawézi), danseuse professionnelle aux franges de la
prostitution, catégorie & laquelle appartient sans nulle doute la célébre
Kutchuk Hanem que Flaubert tenta de séduire. Lane®® précise que 1l'almée était
invitée dans la demeure d'une famille aisée, et installée dans la tuqqaysa ou la
nugannd, nom donné a une petite piéce attenant au harem. Elle chantait avec ses
congénéres derriére des grillages de bols, de fagon A& échapper aux regards du
maitre de maison s'il lui plaisait d'étre présent parmi les femmes. Lane ajoute
qu'il leur arrivait de donner des concerts pour les hommes. Les almées étaient
soit des chanteuses, soit des instrumentistes servant de takt & une soliste
principale. Les plus cotées gagnaient des sommes trés respectables (Lane cite 50
livres en une soirée en 1835), tandis que les almées de bas étage n'hésitaient
pas & danser, provoquant la confusion des voyageurs occidentaux entre almée et
gdziya. Ainsi, Fromentin parle-t-il ainsi de prétendues almées de Qend, dans le
Sud égyptien:

"Almdes, tout un quartier occupé par elles, celui qui touche au Nil. Magnifiques
de costumes et de bijouterie, propres dans leurs draperies rouge et or, ou dans
leurs simples chemises noires soutachées, blanches et bleues (... °Les rues en
sont pleines. On circule au milieu de ces créatures faciles, dnvitantes,

rieuses, avides de bakchich plus que de plaisir'=<,

Un autre voyageur frangais, Taglioni, écrit en 1870:

"Lorsque les almées, aprés mille poses différentes, se sentalent fatiguées et
semblaient se pédmer, elles finilssalent par se Jjeter, é&videmment d'un air

malicieux, sur les genoux de l'un ou de 1'auire voysgeur présent"34>,

Ces confusions menaient & des quiproquos, les Européens ne sachant pas
distinguer les almées de basse classe des chanteuses célébres: ainsi, une femme
de 1l'aristocratie turque eut & se plaindre & son mari de 1l'attitude

irrespectueuse de visiteurs étrangers vis & vis des almées, <<

Le répertoire des almées différe considérablement de celul des 4l4tiyyas,

de méme que les instruments utilisés. Le takt des ‘awdlim semble étre plus



étoffé que celui des hommes, et plus porté sur .les instruments de percussion.
Mahmdd SAmi Hafiz précise que le takt de Bamba Kassar, célébre almée morte vers
19179%, était composé, outre la chanteuse, de deux joueuses de darabukka (vase
de poterie de forme évasée dont 1'ouverture est tendue d'une peau de poisson,
cet instrument est inconcevable avant les années 1930 dans le takt masculin de
nusique savante), de trols Joueuses de tar (tambourin sur cadre sans

cymbalettes), d'une joueuse de riqq et d'une joueuse de °‘dd.

Tawfiq al-Haekim, dans le savoureux chapitre qu'il consacre aux almées dans
le roman “Awdat al-roh, confirme la présence d'une joueuse de °‘0d aux cétés de
sa "Usta Sakla‘®", la "déhanchée" au nom évocateur®s, mais ne signale ni qanun,
ni flote, ni violon. Il est difficile de préciser si les almées pouvaient étre
accompagnées par des hommes au début du régne d'Ism&°il, mais il ne fait pas de
doute que les moeurs se reldchérent quelque peu sur ce point, du moins en ce qui
concerne les grandes artistes. Ainsi remarque-t-on chez Qastandi Rizq une
photographie prise & 1'époque khédiviale®”?, réunissant le chanteur °Abduh al-
Hamli, le qé&nOniste Muhhsmmad al-°*Aqqéd et une certaine sayyida ‘Umar (sic),
chanteuse (le terme utilisé est mutribs et non ‘dlima). De meéme, 11 est
vraisemblable que 1la légendaire Almaz é&tait accompagnée par les meilleurs
instrumentistes masculins. Les premiers enregistrements d'almées sur 78 tours ne
laissent point de doutes sur le sujet: Bahiyya al-Mahalldwiyya est accompagnée
dans ses gravures Odéon de 1905 par son ‘awwdd fétiche “Tawfiq", qu'elle prend

soin de saluer dans chaque disque®®°,

I1 est vraisemblable que le répertoire des almées variait en fonction de
leur renommée et de leur public. A partir des enregistrements et des sources que

nous possédons, on peut distinguer trois catégories

(1) Des almées trés traditionnelles, spécialisées dans les chants de mariages
et les fétes familiales, réunies dans un tajft exclusivement féminin. C'est cette
catégorie qui fut enregisirée au Congrés de Musique Arabe du Caire en 1932, sous
le nom de troupe d’Annisa sl-Misriyya. Recrutée rue Muhammad °Ali, quartier
général des musiciens sans doute depuis la fin du XIXe siécle (la rue fut percée
sous Ismé’il), elle tira grande gloire de son invitation et fit passer des
publicités agrémentées de son portrait dans la presse cairote®®, On la voit

accompagnée de sa soeur, vétue d'une robe décolletée sans manche et arborant un



rang de perles, mais cette exhibition des années folles ne peut masquer ce que
son chant révéle de ruralité & l'audition. Elle chante, s'aidant de son choeur
de deux choristes et d'un duff, wune taqtfga (pl taqatiq) de marisge, d'une
composition rudimentaire, sur une seule phrase musicale : la chanson "ya tal‘et
el-badr el-munir” (Eclatante comme la pleine lune)“® se déroule en mode sfkéh
sur cinq degrés, entre nawd et rést. Quelques procédés ornementatifs répétitifs
viennent masquer la pauvreté de la mélodie4'. Leur répertoire se limite
certainement & des chansons folkloriques, de 1a campagne égyptienne ou
égyptianisation de ritournelles syriennes, dont la thématique évolue entre

1'exaltation des charmes de la mariée et les douceurs de 1°'amour.

(2) Une catégorie d'almées dérivant de la premiére, qui n'apparut qu'a la fin
du XIXe siécle, composée d'artistes s’adonnant aussi bien au café-concert qu'au
chant dans les demeures privées. Accompagnées indifféremment d'hommes ou de
femmes, ces almées sont celles que les compagnies de disques enregistrérent a
profusion au début du siécle, telles Bahiyya al-Mahalldwiyya, Amina al-Sirfiyya,
Anina al-‘Irdqiyya, Nabawiyya Sakla® et la débutante Munira al-Mahdiyya. Leur
répertoire alterne chants de mariages traditionnels et qudid syriens (beaucoup
d'entre elles sont d'origine levantine), et souvent des textes un peu lestes que
les bonnes &ames s'émeuvent de voir chanter devant les filles de la bonne
société. Le receveur des postes-sociologue Muhammad °*Umar<® s'indigne ainsi en
1902:

"Actuellement, le chant est chez nous une insulte & 1'honneur, une atteinte au
courage et & la virilité. Immoral, 11 habitue 1'8me & 1'indolence et & lIa
passivité, en plus d'inciter au vice, a8 la bolsson, & la compagnie des femmes,
et tout ce que l’on trouve dans les chansons actuelles. Ce qui vaut pour les
hommes vaut autant pour les femmes: leur chansons lors des mariages ne peuvent
méme étre citdes, tant elles réveélent leur éloignement de toute mesure, leur
indignité jusqu'é 1'obcénité. O Arabes, disons-le bien clairement, les chansons
des Berbéres valent mieux que les ndtres (...) Volci un exemple de ce que I’on

chante dans les fétes+4’:

Samara ya <apara ya “ammuras ya mhanni dél el-‘asfira
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en kont—-e kdyef men ommi ommi ‘alayya satira

wen kont-e kdyef men abuya ablys ‘adda 1-Mansirs
wen kont-e kdyef men okti oktil ‘ay<a w mashira
wen kont-e kdyef men gozi 806z1 bydkol tatura

wen kont-e tdyeh ‘an betna betna <“oddémo dahduira

Beau comme la lune, petite lune, toi qui teins au henné la queue des oiseaux

Si tu as peur de ma mére... ma mére sait garder mes secrets
S1 tu as peur de mon pére... mon pére est parti & Mansdra

Si tu as peur de me soeur... ma soeur est une coquette célébre
81 tu as peur de mon mari... mon mari mange du hashish

51 tu ne sais plus ou j*'habite... il y a un fossé devant chez moi

Si cette crypto—apologie de la ruse adultére n'est peut-étre pas du
meilleur goQt pour une soirée de noces, le répertoire des almées comporte -on le
verra dans un chapitre ultérieur- des chants autrement salaces. On ne peut
écarter qu'un tel texte ait été chanté par la premidre catégorie d'almées, tant
la frontiére entre les deux groupes nous semble moins passer par le répertoire
que par le public ciblé; 1'almée "moderne", cherchant & concurrencer la g&ziya
dans la capture d'un public masculin, développe & dessein la thématique des
agaceries et des minauderies amoureuses. La société moderne entre dans ses
chants, et des compositions urbeines récentes sont intégrées & son tour de
chant. Les compositions, plus soignées, et 1la virtuosité ornementative de
1'interprétation telle qu'on l'entend sur les gravures de 1'égyptienne Bahiyya
al-Mahalldwiyya ou de 1'almée juive damascéne Hasiba Mo#é sont sans comparaison

avec le chant d'AnnQsa al-Misriyya.

Certains titres de chants d'almées parvenus & nous sont bien énigmatiques,
ainsl "kén el-‘atasgi fén lamma 1-wabir we<e® enkasar" (Ou était le machiniste
quand le train est tombé et s'est cassé), que Tawfifq al-Hakim assure avoir été
1'un des succés de Safiqa al-Qibtiyya (Safiqa la Copte) au tournant du siécle,

dans ses YawmiyyAt nd'ib ff 1-'aryaf+?. La méme Qafiqa est imitée par Bahiyya
al-Mahalldwiyya dans un de ses disques<®, stupéfiante enfilade de polissonneries



entrecoupée de rires hystériquesod il n'est question que de verres de biére, de

lampes & baisser et de baisers volés...

(3) Une derniére catégorie englobe 1les ‘awdlim méritant assurément leur
dénomination de femmes savantes. Elles s'emparent d'un répertoire savant
masculin, celul de la wasla khédiviale, qu'elles interprétent & 1'égal des
hommes, ou qu'elles font alterner avec le répertoire féminin de t{aqétfq.
Certaines almées célébres furent liés & de grands chanteurs, et pratiquaient
leur art devant un public masculin. Douin, dans sa classique chronique du reégne
d'Isma°fl, mentionne & plusieurs reprises des concerts d'almées dont profite la

foule; ainsi, pour féter le retour du Vice-Roi en 1866 :

"A mesure que 1l'on s'avance vers la place, la foule devient plus compacte (. ..)
La foule ne semble pouvoir s'arracher de cet endroit. Qui donc 1'y retient ?
C'est Sakneh (S4kinal, 1'illustre chanteuse et sa troupe, gagées par le maitre
de maison (...) Sur la place Muhammad °‘Alf (...) s'éléve 1'immeuble Ismalum ouv

la chanteuse Almaz attire et retient la foule'4®,

Lors du mariage de sa fille, le Khédive offre au peuple trois jours de
munificence, au programme desquels on trouve des acrobates, des gawdzl, des
escamoteurs, des spectacles de thédtre, et "les célébres chanleuses arabes
Almass [Almazl] et Wardanye [(Warddniyyal”++. L'anecdote est un indice de la
compartimentation des plaisirs entre les classes populaires et l'aristocratie,
les grands interprétes ne découvrant un public modeste qu'd 1'occasion de

concerts offerts par le prince aux citadins,

Une soirée avec les almées.

Charles Didier (1805-1864), grand voyageur suisse, publia en 1860 Les
nuits du Caire, ouvrage dans lequel on trouve la précieuse narration d'une
solrée avec 1'almée Sékina chez Ya‘'qdb Qattéwi Bey<<®, L'identité du personnage
nous aide & cerner le public potentiel des plus grandes chanteuses. Qattawi (ou
Cattaoul, comme 1'orthographient les sources frangaises, 1801-1883), était issu
d'une famille sépharade peut-étre installée en Egypte depuls la période fatimide
et tirant son nom du petit village de Qattd, sur le site de 1l'actuel quartier de
Zamalek. Nommé par le khédive Isma'fl sarrafbé#i (chef des changeurs), il fonda



un établissement bancaire qui eut rapidement des succursales en Europe. Juif
arabe, s'habillant & 1'égyptienne et ne parlant que l'arabe et l'hébreu, il fut
1'un des premiers & quitter la hdra des Juifs pour &'installer dans les nouveaux
quartiers (Didier précise que sa demeure se situait a Matariyya). Président de
la communauté juive jusqu'a se mort, 11 fut le premier Juif & recevoir le titre

de Bey, en sus d'une baronnie de l'empire des Habsburg<<<.

I1 est le dernier représentant de 1'élite juive culturellement arabe avant la
francisation. Fétant la circoncision de 1'un de ses fils, Qatt&wi avait invite
divers membres de la communauté ainsi que de hauts fonctionnaires turcs, comme
le chef de la police Kar#id Pacha, & venir écouter SAkina. La chanteuse s'était
faite connaitre depuis 1'époque de °Abb&s Pacha (1849-1854), et son étoile ne
devait commencer de palir que sous le régne d'Isma‘fl, quand elle eut & subir la
concurrence d'Almaz. Ayant eu 1'honneur d'étre invité par Qattawi Bey a visiter

son harem, Didier y assiste & l'arrivée de 1l'almée:

"Les ipviiés sttendaient avec Impatience la venue de Sdkina, qu’'il avait conviée
pour la somme de 1200 livres (...) A peine les femmes eureni-elles entendu une
fusée lancée pour prévenir de son arrivée, que des applaudissement retentirent
et 1'atmosphére s’'électirisa. Elle enira rayonnante d'orgueil, astre jettant sa
lumiére sur les créatures humaines. Nous étions Iimpatients de 1'entendre, mais
ne pouvions pas la voir puisque la police 4 1l'époque de °‘Abbds faisait
obligation aux chanteuses de ne chanter que pour les femmes et derriére une
tenture, se dérobant aux yeux des hommes pour les nécessités de pudeur qui
avalent cours en ce temps. {la publication serait donc d'au moins six ans
postérieure a 1'événement) Elle avait pour habitude de chanter en soliste,
s'accompagnant elle-méme du riqq, tandis que ses aides répétaient les

couplets”. (Nous retraduisons de 1'arabe, le texte original n'étant pas disponibled

Didier «cite ensuite c¢inq chants dont 11 joint une traduction
approximative, et qui sont tous des variations sur le mal d'aimer. Voyant des
Européens parmi les invités, Sakina se lance dans ce qu'on devine &tre une
taqtoga grivoise <(aux normes égyptiennes) sur une fille de #&ayk tombant
amoureuse d'un étranger, ol la barnéfa (chapeau), symbole du kawdga, rime avec
le mot italien aspetta... Didier assure que la premiére wasla est composée d'une

quinzaine de chansons, chiffre sans doute exagéré& Aprés une interruption,



Sékina entame une seconde wasls, dans laquelle l'alcool semble avoir libéré ea
voix, hypothése plausible puieque Didier avait asuparavant apergu des femmes

buvant de 1'arak par 1'une des fentes de la masrabiyya.

1.6 —-Set lmaz.

La légendaire almée Almaz fut un temps attachée au palais de °*Abdin, et
chantait pour le khédive Ism&°il. La noblesse d'état 1l'invitait pour concerts
privés dans les plus grandes occasions: lors de 1'innauguration du Canal de Suez
se tint une petite féte dans la dshabeyya (grande felouque) d'Isma°fl Sadigq
Pachs, ministre des finances. ‘"Les chanteurs les plus célébres et les almédes
les plus provocantes s'y trouvent réunies; Almaz elle méme est de la féte'4s .,
La légence veut méme que cette Umm KultOm du XIXe siécle ait bénéficié d'un
enterrement public (rare pour les femmes), et que le Khédive se soit montré sur

son balcon pour saluer le corteége -Joli conte, mais difficile a admettre... 2%,

Longtemps concurrente de Ham0li, elle finit par 1'épouser. Il n'est point
4 écarter qu'elle ait partagé avec lul une partie de son répertoire, et on 1lui
connait des adwdr (genre ressortissant du chant savant) composés par des
musiciens cairotes reconnus du milieu du XIXe siécle, comme "elway elwdy"
d' Ahmad al-Sal&slemini:

elwdy elwdy yehld-11 men Alléh ‘es3ak ya kayy
kabbat el-hawa °al-béb “olt el-heliwa aho gani
atéri l-hawd kazzdb yedhak ‘al—-<alb el-k&li

Pauvre de moi! Ton amour m'est si doux, mon ami.
L'amour a frappé & ma porte, je me suis dit: mon bel amant est venu!

L' amour serait-il menteur, se riant des coeurs délaissés?

Mais son répertoire n'était pas uniquement fait de chants savants.
Certains de ses chants, restés célébres, auraient certes été inconcevebles dans

la bouche du grand mutrib, ainsi:



lézem aheddo da 1-‘asfur w ankod-lo ‘eddo da 1-‘asfar

ebn el-akdber da l-‘asfor ‘al-wa ‘d-e gdber da 1-‘asfar
tdr w "ala w nezel ‘ala béi el-‘atiér
w kabas melabbes w addéni w 16z me“addar w a°téni

I1 faut que je chasse ce moineau et que je brise son nid.
C'est un fils de bonne famille, ce moineau, 11 garde les serments pris.
I1 s'est envolé tout en haut, et s'est posé chez 1'épicier,

Il a attrapé des dragdes, des amandes mondées, et me les a données...

Texte dont le joyeux non-sens, réminitoire des comptines enfantines, est
traversé de sous-entendus évoquant la nécessaire chasse au mari des jeunes
filles, théme récurrent du répertoire féminin. Un autre almée célébre, Bamba
Kagfar (morte vers 19174%), était 1'épouse de 1'hymnode et chenteur profane
Sayyid al-Saftf. Il est difficilement concevable qu'elle n'ait pas appris de son

mari quelques piéces de musique savante,

1.7 Le répertoire des almées.

Tawfiq al-Hakim, source précieuse pour 1'étude sociologique du chant,

confirme implicitement dans son roman ‘Awdat al-ridh que les almées s'étaient au

tournant du siécle emparées du chant savant et qu'elles possédaient quelques
rudiment de savoir théorique. Dans une scéne cocasse, "al-Usta Sakla‘", 1la
“déhanchée”, se trouve invitée & animer un mariage chez une riche famille juive
du Caire. Elle effleure malencontreusement la mariée aprés son bain rituel,
forgant 1la pauvre fille & reprendre un bain glacé. Craignant la fureur de
1'auditoire, troublée par 1'événement, elle entame son concert par quelques

fausses notes:

"[Sakla‘) dit & Nageyya :

- Accorde le °*0d sur le mode higédzkér !

Puis elle lan¢a sa volx et chanta "kéd el-‘azil..." <(les manigances du
censeur de 1'amour). Mais & peine eut-elle terminé le premier couplet [du dérl
qu’on entendit des chuchotements parmi les membres du takt. Elle saisit la voix
de Silm qui s'élevalt au point de couvrir la sienne:

- Mon Dieu, mon Dieu, Usta Sakla‘®, vous étes 1‘'honneur du pays, ce concert est
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digne des rois ! (alldh allah ya-sta &akla® ya masreyya, ya sama’ el-mulik)
Puls succéda & ces louanges une remsrque lancée par Silm d'une voix &
peine audible :
-~ Mon Dieu, quelle maftrise du mode "dissonancekér" (Allah alléh, ya nasazkdr)
Sakla* se retourna vers elle, furieuse:
- Qu'est-ce qui te prend, ma fille ?
Mais elle se rendit vite compte qu’‘elle chantait faux, du fait de sa
panique,
~ Que veux-tu que j'y fasse? Ils nous ont porté la poisse! Chantez donc, mes
filles, des petites chansons feciles. L'important est qu’‘on s'en sorte avec la
peau sur les 0s. Qu'ils se ramassent "les manigances des censeurs” et qu'on en
finisse'«®,

Voila bien un récit pour initiés, fourmillant de références sous-entendues
et de précieux renseignements. On reconnait d'abord dans les paroles citées le
dér de Muhammad °‘Utman " yd-manta wéheéni" (O combien tu me manques), une des
plus célébres piéces du répertoire savant de 1l'école khédiviale, composition en
mode higéazkar. Oeuvre longue et complexe, son exécution exige une parfaite
maitrise des intervalles nmaqémiens et une solide science de 1'improvisation.
L'almée de Tawfiq al-Hakim connait spparemment les modes et peut comprendre le
subtil jeu de mots par lequel sa joueuse de °*0d lui fait comprendre qu'elle
chante faux: utilisant le mot nadsz (dissonance), elle forme un mot-valise en
lui ajoutant la désinence kdr, terme turc que l'on retrouve dans le nom de
nombreux magdmdt arabo-ottomans, et qui peut donc passer pour une remarque
technique aux oreilles de 1'auditoire profane. N'étant pas en état d'aborder ce
répertoire qui requiert la "saltana", 1'almée recommende alors & sa troupe de

revenir sux chants féminins plus faciles.

Certaines femmes semblent avoir entiérement délaissé le répertoire des
almées pour se consacrer exclusivement au chant savant, quand bien méme leurs
noms de scéne trahissent des débuts plus modestes. Ainsi, on retrouve dans les
catalogues des maisons de disques quelques alnées n'’enregistrant que des adwdr
de 1'école khédiviale, comme Nafusa al-Bimbasiyya (la colonelle), Fatima al-
Ba®7gla (1'épiciére), et surtout les deux grandes artistes Bamba al-'Awwada (la
Joueuse de luth) et Asmd8 al-Kumsédriyya (la controdleuse). La premiére est peut-

étre un autre nom de Bamba Ka##ar, bien qu‘aucun indice ne permette de



1'affirmer. Al-Kumsariyya porte quant & elle un curieux nom, arabisation de
1'italien commissario et qui désigne le conducteur ou le controleur dans les bus
et les tramways. Les lignes de tramway Suares étaient en cours d'installation au
tournant du siécle, mais on ne voit guére pourquol cette artiste alla s'emparer
de ce titre. Interpréte prolifique des disques Odéon, ses versions des grandes

piéces sont indiscutablement du niveau d'un Sayyid al-Saftf ou d'un ‘*Abd al-
Hayy.

Le statut social des ces almées de grande classe semble se rapprocher de
celui des grands mutrib-s masculins: "al-Usta Sakla®" de chez Tawfiq al-Hakim
est re¢ue dans la famille trés aristocratique du narrateur en amie intime, et on
ne peut douter qu' al-Hakim ne livre 14 ses souvenirs autobiographiques. Femmes
honnétement mariées, elles pouvaient Jjouir des prérogatives de la bourgeoise,
comme de se voiler: si la chanteuse qul accompagne Ham0li dans la photographie
precitée montre son visage, la célébre Almaz est réputée avoir chanté tout au
long de sa cariére sans avoir jamais retiré son voile devant un homme®©. Cette
information est certes difficilement conciliable avec 1'existence d'une
photographie d'Almaz®' (que rien n'authentifie, et qui est peut-étre celle de
Sékina), mais certaines Jeunes filles de grandes familles qui furent
photographiées dévoilées lors de leur mariage vécurent ensuite une vie sous le
higab, Comme dans le cas d'Almaz, un mariage pouvait signifier pour un chanteuse
la fin de sa carriére publique. Chanter voilée n'était pas seulement une
obligation de police, ainsl que nous renseigne Didier, mails parfois un choix
d'interprétes jalouses de leur réputation, comme al-Sayyida sl-Suwaysiyya. Rizg,

qui écrit & la fin des années 30, livre quelques souvenirss'=;

"Née 3 Suez ol elle commenga & chanter, elle s'installa & Port Said, pretiquant
son art dans les carfés en bois au bord de 1l'eau, avant de venir au Caire
travailler dans un café de la place al-°"Ataba 1-Kadrd'. Nous 1’entendimes plus
d'une fols, son takt ne comprenait qu'un ‘awwdd, un joueur de qdnin, un chanteur
asssistant , un joueur de flQte, et c’est elle méme qui tenait le riqq, cachant
ses mains sous sa “meldya” [ample vétement noirl), son visage caché par le burqu’
en signe de pudeur. Elle falsait sa priére aprés son concert, & une heure du
matin, et c'est pour cela qu'elle se refusait 4 chanter sur les planches des
salles de danse, qu’'elle hal'ssait les taqétiq, et qu'elle ne daignait pratiquer

son noble métier que dans des lieux offrant une garantie de respectabilité".
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2. Le chant religieux, psalmodiants et hymnodes.

2.1 Psalmodie du Coran et appel 4 la priére.

Pselmodie du Coran, appel & la priére, cérémonies de dikr soufi: en dépit
d'un débat jamsis tranché sur la licéY¥té de la musique, 1'Islam est générateur
d'une esthétique musicale qui influe sur toutes les productions artistiques et a
son tour e'en enrichit. La psalmodie du Coran est un métier, pratiqué par un
mugri' ou une muqri‘s, qui s'est formé auprés d'un d&ayk ou d'une &asyka Au
Caire, le titre implique un passage, méme bref, devant les instances formatrices
d'al-Azhar, et 1'agrément du Sayk ma&dyik al-mugri’fn qui s'y trouve. Mais les
psalmodiants de province devaient se contenter d'une formation locale ou du
prestige acquis pendant quelques anndes au Caire. L'art de la til&wa se base sur
le tagwid, c'est A dire la juste prononciation des phonémes et 1'observation de
régles phoniques particuliéres qui ne s'appliquent qu'au Coran (emphatisation et
désemphatisation, assimilations diverses). La psalmodie est non-mesurée, et se
déroule suivant les modes utilisés dans ls musique égyptienne. Aucune sourate
n'est associée & un mode particulier. La déambulation est laissée & la seule
appréciation du récitent, qui au fur et & mesure de son expérience, “compose"
les sourates, dans le sens o0 il définit des jalons fixes de transitions modales
sur tel verset, dans une optique expressioniste (le takwif par exemple). Sa

“composition" reste personnelle et ne correspond aucunement & un modéle général.

Le psalmodie se distingue des autres formes de chant non-mesuré par
quelques exigences esthétiques: (1) absence d'ornements construits répétitifs.
Un jeu entre les degrés est un modéle unique, ne pouvant &tre répété dans une
phrase musicale suivante. (2) Pas de répétition du texte, & moins qu'il ne
s'agisse d'une coupure impliquant un retour en arriére, ou d'une lecture (dans
le sens de vocalisation ou de prononciation) divergente. (3) Utilisation
systématique de la cadence finale qgafla & chaque fin de phrase mélodique, sans
construction de ponts entre phrases mélodiques. (4) les transitions modales ne
recherchent pas, comme dans le chant, un degré de transition permettant 1le
passage en douceur d'un mode & l'autre. La transition est souvent un brusque
changement d'échelle. Les modes les plus usités sont bayydtf, rést, sabéd, huzén,
‘irdq, nahdwand, gahérkah, higéz. On rencontre, chez les lecteurs qui



poursuivent en plus une carriére de munsid ou de chanteur, une tendance & varier

les modes et & introduire des formulations plus subtiles.

Le récitant, plus encore que dans le chant profane, développe le registre
aigu en voix de téte, au risque de produire un son nasillard (*Abd al~B&sit ‘Abd
al-Samad au XXe siécle) et une sensation de “"forcé®, contraction du diaphragme
que les Egyptiens nomment “tahzi<'. Au XIXe siécle, la psalmodie n'était pas
réservée aux hommes comme c'est le cas de nos jours, et une nugri'a officiait a
la radio égyptienne jusque durant les années 40. Certaines almées ajoutaient a
leur répertoire la psalmodie, et on ne les compte pas particuliérement parmi les
plus proches du registre khédivial: Waddda al-Manysldwiyya enregistra la sorat

Yosuf pour une compagnie de disques entre deux chansons de mariage...

L'appel & la priére (adén $Sar°1) est une occasion de distinction pour les
grandes voix. Lancé depuis le minaret (mi‘dana), il doit étre entendu dans le
quartier environnant et, & ce titre, constitue un exercice de maitrise du volume
sonore nécessaire & quiconque ambitionne de chanter dans une salle ouverte, a
une époque ol n'existe aucun procédé d'amplification. Actuellement, 1'adén suit
en Egypte un modéle musical semi~fixé, et ce depuis au moins plus d'une
cinquantaine d'années, ainsi que l'atteste un appel & la priére du grand mungid
‘Al Mahmdd (1880-1943)%% qui ne différe guére de la pratique actuelle. Le mode
utilisé est rdst ou rdst suzndk, transposé sur le degré nawd (supérieur) pour
plus de volume. Muhammad Saldh al-Din signale en 1935 que la méme mélodie
pouvait étre utilisée en higdz, et on l'entend effectivement encore couramment

sur ce modeBst,

Modéle général de 1l'addn réast

1/ Alléhu akbar Allahu ekbar nawd-muhayyar, ascendant
peu mélismatique.

2/ Allahu akbar Allahu akbar muhayyar-nawd-muhayyar
extrémement mélismatique sur le
gsecond "All14h".

3/ Ashadu a*-14 1laha 1114-11ah comme 1.



4/ Athadu a'-14 ilaha 1114-11ah muhayyar—nawd, descendant

moyennement mélismatique.
5/ ABhadu anna Muhammada~-rasilu-1lah comme 3

6/ A8hadu anna Muhammadar-rasdlu-118h comme 4

7/ Hayyl ‘ald g-saléh naws-muhayyar, ascendant
peu mélismatique.
8/ Hayyl ‘al¥ s-salah buzurg ou gawdb higdz-nawd
exploration trés mélismatique des aigils

gafla sur pawé.

9/ Hayyi ‘ald l-~falah comme 5, qafla mélismatique.
10/Hayyi ‘ald 1-faléah comme 6.
11/Al18hu akbar Allahu akbar awg-muhayyar-awg, qafla sur le degré

awg falsant ressortir le genre sikéh

12/L8 118ha ill&-11a8h nawd-karddn-nawd, qafla mélismatique.

Il n'existe pas & notre connaissance d' enregisirements d'addn égyptien
dans des modes autres que rdst, rdst suznék ou higdz, mals on prétend 1’'addn
constituait au XIXe siécle un art trés varié®”: a la mosquée al-Husayn, 1'adén
du samedi était en ‘udsdq, le dimanche en higédz, sikéh le premier lundi du mois,
bayyéif le second, higaz le troisiéme et &Urf le quatriéme, sfkéh le mardi,
gahérkéh le mercredi, rést le jeudi et bayyéif le samedi... Peut-étre la source
confond-elle adén, et tasdbih, les chants religieux suivant 1'addn de 1'aube,
mais 1l'information reste plausible. 1'addn gar’'f n'est pas la seule formule
existante: les Egyptiens pratiquaient jusqu’aux années 30 deux variantes de
1'appel wusuel. Il s'agit de “el-awwela"” (le premier) et "el-abad"
(1'éternel)®?™, Le premier se pratique juste aprés minuit, et ajoute & 1la
formule usuelle 1'invocation suivante: "as-saldtu kayrun min an-nawm - 18 1léha
1118-118h (3 fois) - wahdahu 18 #arfka lshu - lehu l-hamdu was$-Sukru - yuhyf wa
yumitu man yasd'u wa yu'izzu man yasd'u wa yudillu man yass'u wa~hwa °‘alé kulli
day’'in qadir" (la priére vaut mieux que le sommeil, 11 n'y a d'autre Dieu que

Dieu, Unique sans associés, & Lul louanges et graces sont rendues, I1 fait vivre
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et mourir qui Il veut, choisit ou humilie qui Il veut)., Le mu’addin est libre de
chanter cette formule comme 11 le veut et de la faire suivre de 1'invocation
qu'il désire. Cet appel d'aprés-minuit a entiérement disparu de la pratique
actuelle en Egypte. Le second adén “non-8Sar‘s" est lui récité avant 1'appel de
1'aube. Cette habitude n'a pas totaslement disparu de nos jours, certaines
mosquées diffusant un appel une heure avant 1'aube pour permettre aux fidéles de
se préparer. Les da‘awdt (invocations) sont récitées sur le méme mode que
1*' adédn.

L'entrainement de la voix par 1'appel & la priére était courant au XIXe
siécle dans la formation des chanteurs. °Abduh al-Ham0li exergait sa voix depuis
le minaret de la mosquée Al-Hanafi au Caire®®, et son ami le poéte Kalil Mutréan
affirme qu'il lui arrivait & la fin de sa carriére d'assurer 1'appel & la priére
pour la mosquée Al-Husayn pendant les nuits de Ramadan®?®. Le &ayk Saléma Higazi,
qui débute sa vie comme mun$id pour 1'obscure confrérie Ra'siyya d'Alexandrie,

servit un temps de mu'addin pour la mosquée al-Abdsiri dans le grand port<e.

2.2 L'art du mundid,

En marge de la psalmodie et de 1'addn, le chant religieux musulman en
Egypte s'est principalement développé dans le cadre confrérique. Profitant de
1'interpénétration entre cercles soufis et Islam officiel au XIXe siécle,
1'inséd dinf s'imposa comme la premiére expression musicale dans le pays,
jouissant d'une considération et d'un statut social supérieurs & ceux des
‘4l18tiyya. Le terme mun&id, hymnode, recouvre une quantité de situations
disparates qu'il est difficile de déméler dans une perspective historique. Les
recherches récentes en ethnomusicologie sur le milieu des munéidin en Egypte
contemporaine (les remarquables travaux de Earle Waugh®'), les publications du
Congrés du Caire de 1932 sur le dikr laytf et le dikr mawlawf, les
enregistrements sur 78 tours et les souvenirs d'anciens mundidin®2 aident @&
poser des hypothéses vraisemblables sur le milieu de 1'Inséd au cours du XIXe
siécle.

I1 existe trois occasions au cours desquelles peut chanter un munéid :



(1) la hadra d'une confrérie (tariga),

Il s'agit d'une cérémonie incluant un dikr (remémoration de Dieu), au cours
duquel certains chants propres a la tariqa sont interprétés, le nunsid se
placant sous le direction d'un dayk. La cérémonie prend place dans une tekiyya
[takiyye] ou zéwiya, local établi en wagf (bien de mainmorte), propriété de la
confrérie ou partie d'un lieu de culte. Le mun&id est attaché & la confreérie,
en est 1'un des membres initiés. Le dikr garde icli sa fonction originelle:
"cérémonie mystique collective visant & amener le croyant & 1'union avec Dieu.
La cérémonie atteint son but & travers diverses techniques psycho-

physiologiques, et par la récitation, le chant, et le jeu Instrumental”®<<.

Le dikr peut étre individuel (récitation intérieure d'un wird, successions
déterminée de priéres=S) ou collectif. Il implique alors des gestes particuliers
de balancement du corps, de la part des murfdin, qui répondent & une transe
musicale. Les disciples et le &ayk forment un cercle <(halqat dikr) autour du
nunsid, éventuellement entouré d'instrumentistes et d'un choeur. Ce réle était
sane doute dévolu aux murfdfn lors des cérémonies de moindre envergure. Le dikr
commence par une récitation du Coran, suivie d'invocations et de formules
rituelles de louange au Prophéte. Les participants se mettent alors & répeter
ensemble des phrases d'incantations de type “Allsh, Allah" , "All&h hayy" (Dieu
est vivant), “14 iléha 1l114-118h" (il n'est d'autre Dieu que Dieu), "qayom"
(subsistant par lui-méme®¢), récitées sans interruption sur un tempo de plus en
plus rapide. La présence d'instruments de percussion (duff ou mazhar),
éventuellement remplacés par des battements de main, est indispensable pour

parvenir a8 un état d'excitation puis de transe.

Le munéid intervient au dessus de la clameur des invocations et
interpréte deux sortes de chants ®7: le madrh, chant de louange au Prophéte ou
au saint fondateur de la confrérie, en arabe dialectal relevé, et la gasfda, ode
classique monorime, chantée sur fond sonore des percussions, des instruments de
musique, ou du bourdon des "Alldh hayy" des participants. Le dikr se termine par
la section des madad (eppel & l'aide divine), sur un rythme binaire. Ainsi, le
dikr laytf enregistré au Congrés du Caire de 1932 est-il une succession de
gasé’'id et de chants en dialecte relevé, tous mesurés sur la wahda (4/4), ou le

mundid Ahmad al-Basatini (versi850-1937) était accompagné choralement par sa



beténa (couverture sonore) dans les piéces composés (tawd&fh), et chantait en
soliste principal dans les piléces improvisatives (qasd’id). Le groupe de dikr
était divisé en deux sections de trois intervenants®® : une section des graves
(qardr) et une section des mundidin dans laquelle le Sayk Basatini était secondé
par Ibrahim al-50rbagfi et Ahmad al-Mahalldwi <(qui menait en paralléle une

carriére de mutribd profane).

Remarquons que le tawéfh dans le cadre de 1'ingdd ne doit pas é&tre
confondu avec le muwassah du répertoire savant, le terme désignant une
compasition exécutée collectivement ou sous forme responsoriale, dans laquelle
les rythmes complexes des piéces sont conservés uniquement dans le squelette
mélodique, et se fondent dans 1le mouvement binaire de 1la danse et des

interjections des murfdin.
(2) Le mawlid.

Autre occasion d'entendre le munsid, le mawlid est la célébration de
l'anniversaire du Prophéte ou d'un saint local, le plus couru étant 1'immense
mawlid de Sayyid al-Badawi & Tanta. Les différents mawdlid sont de grandes fétes
populaires, ol l'exaltation religieuse le dispute & la foire commerciale. Les
voyageurs occidentaux furent marqués par ces festivals bigarrés ou les
manifestations les plus extrémes trouvaient place au XIXe siécle. Lane offre une
description extensive du mawlid al-Nabf et du mawlid al-Husayn au Caire®®. Lors
de 1'anniversaire du Prophéte, vers 1835, les cérémonies se déroulaient aux
abords de 1'étang de 1'Azbakiyya, récemment asséché. Des surddiqdt ou sawawin
étaient montés autours de mAts, sur lesquels étaient accrochées de nombreuses
lanternes pour la nuit. Suite aux spectacles de magiciens et de conteurs
populaires, les cérémonies de dikr se déroulaient la nuit dans les sawdwin. La
description qu'en fait Lene correspond & la pratique courante des cercles

soufis.

Ayant aobservé un dikr de la tarfqa Ahmadiyya (les disciples du saint Ahmad
al-Badawi de Tant& se divisent en fait entre nombreuses sous-confréries), il
note la présence de quatre mun&idfin et d'un joueur de flidte-ndy. Il insiste
particuliérement sur la transe qui saisit certains participants (qu'il nomme

tous dardwis), et les méne A 1'évanouissement. Le lendemain des agkd4r se tenait



la cérémonie de la déss, ou le #ayk de la confrérie Sa‘diyya, le “naqfb al-
8&réf', pessait a cheval sur le dos des dardwf$ avant de se rendre pour un dikr
trans-confrérique dans la demeure du Sayk al-Bakri, chef de toutes les

confréries égyptiennes.

Le dikr du mawlid al-Husayn décrit par Lane présente un autre cas de
figure, puisque c'est dans 1'enceinte méme de la mosquée que se tient la
cérémonie, sans précision d'une appartenance confrérique particuliére des
participants. Dans les murs mémes de l'édifice se déroule un autre dikr, fort
particulier, et qui draine un public plus populaire: celui de la confrérie
*Isdwiyya. Lane atteste la présence dans le lieu de culte de dufdf, de bazat
(petits tambours ol une laniére terminée d'un poids vient f{frapper sur la
membrane) et de mizhar. On ne mentionne plus la présence d'un mungid, mais les
participents au dikr <(zikkira) avalent des braises incandescentes avant de
gouter a quelques serpents. Ces manifestations d' auto-nmutilation,
particuliérement dans 1'enceinte d'une mosquée, ont disparu de nos jours et il
est vraisemblable qu'elles n'avaient plus droit de cité dés la seconde partie du
XIXe siécle.

La pratique de 1'Inddd & 1'époque de la Nahda devait étre plus proche de
la situation actuelle que de la foire magico-religieuse observée par Lane. De
nos jours, les confréries disposent chacune d'une tente-surddiq 4 proximité de
la mosquée ou dans un espace réservé. Dans chaque tente se succédent divers
mun&idfn, pouvant appartenir a la confrérie ou étre "trans-confrériques”, du
fait de leur grande réputation. Ils sont alors payés par la confrérie, sous
forme de dons offerts par les participants (nugat”?). Etre invité par une autre
confrérie est une étape importante dans la carriére d'un munsid”'. Les grands
artistes connus au niveau du pays ne sont attachés a aucune confrérie
particuliére, et ne se laissent pas imposer un dikr particulier. Ils imposent au
contraire leur répertoire, suffisamment neutre pour pouvoir é&tre admis par

n' importe quelle tariqgs.

Il est nécessaire de distinguer entre plusieurs catégories de munsidin au
cours des mawélid, suivant leur répertoire, la nature des confréries, et le lieu
de leur prestation. Les munsidin attachés aux confréries les plus populaires

présentent dans les surédiqét un dikr entiérement oriente vers la transe, dans



lequel les instruments de percussions et le mizm4r (le mizmér est une clarinette
a4 anche double de roseau, et l'argul en est la version double, 1'un des deux
tuyaux jouant le bourdon) jouent un role prépondérant. Les textes sont
essentiellement dialectaux, énumérant les kardmdt <(miracles) attribués aux
awliys' (saints) de la confrérie. Ce genre de cérémonies peut-étre encore
observée en permanence de nos jours dans un café spécialisé derriére la mosquée
al-Husayn au Caire. La catégorie du munsid est fonction de son répertoire et de
1'instrumentarium qui 1°accompagne. Un dikr plus relevé exploite volontiers les
textes classiques du sOfisme égyptien, particuliérement Ibn al-Farid (1181-
1235). La tariqa Dimard&#iyya utilise extensivement le fameux poéme “al-Burds"
(l1a manteau du prophéte) d'al-Basfri (1213-1296) comme matiére de son dikr”=. Le
mizmér n'a pas de place dans un tel dikr et on y remarque des instruments de
musique savante comme le violon et le nédy, introduit en Egypte par les Turcs de

la confrérie Mawlawiyya, qui possédaient au Caire une belle tekiyya rue ai-
Muzaffar”3,

Une dernidre catégorie d'in%dd se déroule dens les mosquées lors des
mawdlid et des grandes fétes religieuses (Ramaddn, al-°id al-kabir). Les témoins
consuliés affirment que dans la premiére partie du XXe siécle, les instruments
de musique ne pouveient y étre introduits, et 1l est vraisemblable que la
situation était identique & 1'époque de la Nahda. S'i) est possible que certains
des &uydk officiant dans la mosquée aient une affiliation confrérique, sans
doute les séances étaient-elles trans-confrériques ou a-confrériques. Le chant,
accompagné par des battements de mains ou non-mesuré, peut relever du dikr sufi,

ou sortir du cadre sufi.

Les plus grandes voix formées A& 1'ingdd contrérique ne connurent la
consécration que dans 1'inddd religieux non-s0fi, et c'est sous cette forme
qu'ils furent enregistrés: *Ali Mahmdd, Ibrahim al-Farrén, ‘Al al-Harit et
Mehrez [Muhriz] Sulaymén gravérent dans les années 20 des dizaines de tawdsih et
de qasd’'id d'in&dd religieux, musique exclusivement vocale, qui ne ressortit
aucunement du genre dikr et qui était interprétée dans les mosquées. Le soliste
mundid était entouré d'une beténs de choristes professionnels pouvant moduler
sans peine dans les aigus tandis que le &ayk improvisait sous forme de
responsorial des sections de taw&rh ou interprétait en soliste des gagé’'id

mursala. Contrairement a 1' insd4d du dikr, on ne trouve pas dans cette forme de
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chant de qag4’id mesurées sur la wahda. Le chant des grands munsidin su début du
XXe siécle s'était sl évidemment nourri de la musique savente khédiviale qu'il
est impossible de déterminer si ce chant non-confrérique pré-existait & la
Nahda. Peut-étre en est—il une conséquence, amenant 1'epparition dans le domaine
du chant religieux d'une dichotomie chant savent (ingad dinf)/chant semi-savant

et populaire (dikr, madfh &a ‘bh1).

(3) La fete privée.

Enfin, le mun&id pouvait étre invité a titre privé par une famille ou un
groupe (certains familles chrétiennes invitent encore des munsidfin & 1'occasion
de leurs fétes®?), tout comme 11 est d'usage d'inviter un récitant du Coran ou
un grand chanteur lors d'un mariage, d'une circoncision, d'un retour de pélerins
etc... Ses suites-wasla étaient alors susceptibles d'inclure un dikr (dikr non
confrérique, ou “trans-confrérique"), ou de 1'Iin&dd non soufi, mais aussi de
basculer dans le répertoire profane ou semi-profene (réperioire amoureux

détourné vers l'amour de Diew.
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3. Les plaisirs de 1'élite : musique ottomane et musique occidentale.

Une distiction entre "“élite" et "peuple" ne saurait étre que commode
approximation; Toledano insiste sur le fait que "tout effort pour concevolir la
sociéte égyptienne au milieu du XIXe siécle en termes de catégories rigides est
voué 8 1'échec, ratant les nuances, les aires en gris, et donc la réelle saveur
de cetle société@ 74, L'élite peut étre définie comme un ensemble de familles,
dont certains membres proéminents occupaient des situations élevées dans
1'appareil bureaucratique d'état ou dans 1'armée. Ce sont eux qui jouissaient
des titres honorifiques de Pacha ou Bey, tandis que les membres inférieurs de
1'appareil d'état jouissalent du titre non-officiel d'afandf. Cette élite se
définit comme "dawdt" (possédants), ou plus justement "zevat", A& la turque.
Robert Hunter estime qu'en 1870 “cette élite regroupait au moins plusieurs
milliers de personnes"?®. Les Turcs formaient, jusqu'au régne d'Isma‘°il, le
groupe ethnique le plus influent et le plus nombreux au sein de cette élite
égypto-ottomane. Dirigeants natureis du pays, depuls plusieurs siécles, 1ils
n'avaient que mépris pour 1'élément indigéne, qu'ils regardaient indistinctement
comme " fallshin" <(paysans), quelque soit leur oaccupation ou leur extraction
réelles.

On ne saurait pourtant regarder les Turco-circassiens, & plus forte raison
les communautés turcophones d'Egypte, comme un groupe compact faisant preuve de
solidarité ethnique. Le grand changement apporté par la dynastie issue de

Muhammad °Ali fut de permettre 1'ascension d'une élite locale:

“S1 le falt que des Turcs occupassent les charges les plus élevées n'avait rien
d'une nouveauté, la vue de Pachas et de Beys égyptiens en était certainement
une. Au milieu du XIXe siécle, peut-éire pour la premiére fois depuis 1'époque
pharaonique, un nombre significatif d'Egyptiens de souche se retrouvaient & des

postes élevés au Caire et en province'7s,

Ces élites locales étalent issues de grandes femilles marchandes, ou du
milieu de l'aristocratie religieuse des °ulamd’, ou encore le plus souvent des
riches familles de province basant leur richesse sur la propriété fonciere
(a‘ydn). Le classe dirigeante se signalait par sa mise: abandon du turban,

adoption du costume européen et du tarbouche, moustaches plutét que barbe, une
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garde-robe qui signifia une appartenance essentiellement ethnique puis se
transforma en revendication d'un statut social, stratégie de distinction vis-a-
vis de 1'Egyptien paysan portant le bonnet de feutre "lfbda" et la robe de
laine “2zs°buf". Les membres de 1'élite se différencient de 1la bourgeoisie
indigéne par leurs riches demeures dans les nouveaux quartiers développés avant
et sous le régne d'Isma°il, dans lesquelles 1'architecture arabe était peu & peu
remplacée par un style européano-ottoman dit "constantinopolitain"??. Ce mode de
vie incluait des promenades en voitures & chevaux dans les allées de Subraé ou
vers les Pyramides, avec les femmes du harem vétues du costume européen

simplement augmenté d'un fin voile de gaze sur le visage...

En dépit de leur mépris du substrat, les Turcs du XIXe siécle
s' égyptianisent, comme les colons britanniques du Nouveau-Monde s'étaient
américanisés, pour former un groupe identitairement distinct des Turcs de
Turquie. Certains membres de 1'élite locale se mariérent avec des femmes turques
ou en prirent comme concubines, comme °Ali Mubdrak Pacha (1823-1893) et Rifa-a
al-Taht&wi?®. Le milieu du XIXe siécle vit la naissance d'une “identité égypto-

ottomane"”, suivant la formule de Toledano?® :

"Les membres de l'élite se mirent & regarder Istamboul comme un centre culturel,
que 1'on regardait comme un exemple et une iInsplration, ot l'on allait en

vacances pour y observer les derniéres modes politiques et culturelles"®e®,

Toutefois, au moment de 1'accession au tréne d'Ismé&*fl Pacha (1862),
1'élite ottomane ne s'était pas encore forgée une identité culturelle distincte
de la Sublime Porte; 1'arabisation de 1'administration n'était pas encore
entamée, et les divertissements restaient fort compartimentés. "Les interactions
musicales entre les groupes étaient fort limitées" observe Ali Jihad Racy®', et
citant Villoteay, il remarque qu'en 1823 un instrument comme 1le tanbuar
[classique tunbur], 1luth fretté a long manche, n'était pratiqué que par les

Turcs, les Juifs, les Grecs et parfois les Arméniens.

3.1 Les échanges musicaux entre 1'Egypte et le Proche—Orient,

Tout au long du siécle, des musiciens ottomans prestigleux affluent a la

cour du Caire pour divertir 1'élite, mais aussi pour partager leur science avec



les 4ldtiyya locaux. Au moins un aspect de la musique turque était connu des
Egyptiens avant Muhammad °Ali: les orchestres des Janissaires, musique militaire
que Gabarti nomme au tournant du XIXe siécle “al-nawba al-turkiyys"@'®, Yilmaz
Oztuna, dans sa TuUrk Musikisi Ansiklopedigi®= signale dans de nombreuses
blographies un passage au Caire. Selon la formule de Bernard Moussali, "les
successeurs de Muhanmad °*All se tournérent, comme lui, vers l'Occident pour leur
prestige, et vers Istamboul pour leur agrément"®? Moussali a fait 1'inventaire
des échanges entre musiciens turcs et Egyptiens, prouvant comment la famille
khédiviale joua un réle actif de mécénat vis-a-vis des musiciens ottomans, y

compris aprés 1'apparition d’'une musique savante égyptienne destinée & la cour:

" *Abbds ler (1849-1854) invita au Caire le flOtiste et compositeur Ismall Deli
Dede (1808-1860) et le chanteur Rif’'at Bey (v1800-1850). Sa‘fd Pacha (1854-1863)
nomma 1'Arménien Aleksdn (1815-1864) luthiste de cour (. ..) Ismd°fl Pacha (...)
entretint aussi un ensemble comprenant l'hymnode turc Alf Bey (v1830-1897), les
instrumentistes arméniens arménien Krikor <(violon), Gabriel (tanbur, nmort
vi890), Garbfs (qanun, mort vi825) et le Grec Andon (lavtae, mortvl925)., I1 fut
aussi 1'hbte du grand-muezzin Ahmed Mutaf-zdde (v1810-1883) et des compositeurs
Medeni Aziz effendi (1842-1895), Nevres Pacha (1826-1872) et YQsuf Pacha (1821~
1884) [dont certaines ouvertures instrumentales samd‘f et badraf devinrent
courantes dans le répertoire savant égyptien, et furent enregistrées & de
nombreuses reprises au début du XXe siécle®®. ] (...) Le frére d'Ismé°1rl, ‘Abd
al-Halfm Pacha (1834-1894), et son neveu le grand-vizir Sa‘’fd Halim Pacha
(1864-1921) furent luthistes, mécénes, collectionneurs de partitions orientales
et protecteurs de musiciens turcscomme le compositeur Mugtafsd °Izzat (1801-
1876), santori Edhen effendi (1855-1926) (...) La nieéce d'Ismd’il Pacha, Zahrd'
Hénim (1863-1922), fut 1'épouse du compositeur Ali Rir'at Catagay (1867-1935),
puis du chanteur Nedim Bey <(mort en 1910). Tout en suivant les efforts de
1'illustre vistuose Cemil Bey (1871-1916), °*Abb&s Hilmf II (1893-1914) regut le
luthiste °Izzat Bey (1872-1906), le flatiste Neyzen Tevfik Kolayll (1879-1953),
les compositeurs Asim Bey [dont le bagraf en rést devint partie intégrante du
répertoire égyptien], Lem'i Atli (1869-1945) et Cemil effendi (1867-1928) qui
s'installa au Calre et y mourdt, Son frére, Muhammad °‘Ali Tawfiq Pacha (1875~
1955) s'intéressa aux activitds de l'association stambouliote Daryttdlim—i
Musiks (Conservatoire de Musique), dirigée par Fahreddin Kopuz (1882-1968)."<="
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Ajoutons & cette liste que le khédive Ismé&*il s'attachalt les services
d'un joueur turc de tanbtr, ‘Umar Afandi®4, qui était en reletion avec le munsid
égyptien Kalil Mehrem et que Muhammad °All Tauwfiq Pacha ne négligeait pas la
musique arabe puisqu'il éteit membre honoreire du “ma‘had al-milsfgé al-ahli",
un éphémére conservatoire national de musique. Quant au légendaire luthiste,
violoniste, tanbOriste et compositeur Cemil Bey (1871-1916), il fut décoré du

mystérieux ordre égyptien de la maksiga ..

Le passage de musiciens ottomans ne se limitait pas bien entendu aux
cercles khédiviaux, et des troupes turques ou arméniennes se produisérent
réguliérement dans 1'Azbekiyya une fois cette zone transformée en jardin a
l'anglaise et parsemée de kiosques & musique. Le qéndniste arménien Maqsid
Kalkadjisén, installé au Caire, accompagna S&nmf al-Sawwa et Mansdr ‘Awad sur de
nombreux disques Gramophone. De plus, 1'influence de la musique turque se fit
sentir dans le répertoire égyptien sans transiter par la cour ou l'aristocratie,
mais par le biais des contacts entre milieux confrériques, L'ordre des
Mawlawiyya n'était suivi que par des initiés Turcs, mais les contacts trans-
confrériques entre mun&idin permirent & 1l'art d'un Mustafa Naksi Dede (v1794-
1854), nommé Sayk des Mevlevi en 1838, de diffuser son répertoire®s; de plus,
"le flitiste Aziz Dede (1835-1905) vint en Egypte sur l'invitation de °Abd al-
Halim Pachs, jouant dans le cadre de la takiyya Mawlawiyya et enseignant les
fondements de son art 4 Amfn al-Buzari (vers 1855-1935) [le grand maitre
égyptien aveugle de 1l'école khédiviale] et & °Alf Sdlfh'ese,

Outre les apporte ottomans qui devaient venir se fondre dans le creuset de
la musique savante citadine cairote, on ne peut sous-estimer 1'importance des
échanges entre Egyptiens et Syriens au XIXe siécle: almées libanaises et
syriennes venant chercher au Caire les taqdtiq (airs 1légers) & la mode et
apportant avec elles des ritournelles alepines ou beyrouthines, compositeurs,
comme °‘Uitm8én al-Mawgili, et instrumentistes, comme Ilyas al-Matargi, qanuniste
du Sultan Abdillhamid. Le Syrien Abd Kalil al-Qabba&ni (1833-1903), qui débarqua &
Alexandrie en provenance de Damas en 1884%%<, devait marquer par son
enseignement la communauté musicale cairote, en sus d'avoir jeté les bases du
théatre musical arabe comme nous le verrons, Il prouva par son immense
productivité que le répertoire des muwassahd! ne devait pas étre considéré

comme clos et, autre révolution, que cette forme pouvait sgervir & une
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expression dramatique moderne, en dehors du cadre de la wagla. Kamil al-Kule‘i,
son principal éléve, fut le premier promoteur de la conception du muwassah) comme
illustration par excellence de la musique arabe savante, se plagant dés les
premiéres années du XXe siécle & contre—courant de la pratique commune qui
faisait du ddr le creuset d'expérimentation de la musique savante. Toute la
démarche de Saléma Higazf et, aprés lui, la naissance de l'opéretite dans les

années 1915-1930, sont issues des tentatives de Qabbénf{,

Quant & la famille Sawwd, son apport & la musique égyptienne de la Nahda
est capital. Cette famille, vraisemblablement de confession grecque-orthodoxe,
était originaire d'Alep, ville qui était avant 1'ouverture du Canal de Suez un
passage obligé entre Orient et Occident, carrefour d'influences arabes, turques
et persannes. On raconte qu’'Ilyas Yosuf al-Sawwa joua du violon et de la viole
d'amour & sept cordes devant Ibrahim Pacha losque le fils du Pacha d'Egypte
entra 4 Alep en Juillet 1832, Son fils °Abbdd fut un célébre chanteur, et
Anton, violoniste, accompagna HamQli lors de son séjour en Egypte vers 1868%%<.
Bien que nés & Alep, Sami et son frére Fadil eal-Sawwd firent toute leur
carriére en Egypte, Sé&mi réussissant au point que lui et Sshldn monopolisaient
1' accompagnement des plus grands chanteurs. S&mi maftrisait non seulement les
répertoires égyptien et syrien, mais avait des notions de stylistique irakienne,
comme il le prouva lors du Congrés du Caire de 1932%5« (ses interprétations
furent néanmoins et & juste titre contestées, comme le remarque Sahrazad Qasim
Hasan). On peut supposer que l'on doit a cette famille alepine une partie de
1'oeuvre d'arabisation, ou plutét d'égyptianisation stylistique du répertoire
instrumental ottoman des basédrif et de samé‘iyyst. Le violon semble bien avoir
été une spéclalité des elepins, Tawfiq al-Sabbag étant & son tour venu mener une
carriére au Caire entre 1912 et 192127, Quant aux théoriclens, nous verrons
ultérieurement la place qu'occupa le libano-cairote Iskandar Salfun dans la

naissance d'une musicologie arabe moderne.
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3.2 La place de la musique occidentale.

La musique européenne, tout aussi bien représentée au Caire que
1'ottomane, exerga su cours de la Nahda une influence beaucoup plus discréte sur
la musique égyptienne. Mais, plaisir de 1'élite européenne, elle se diffusait
aussi parmi 1'élite égypto-ottomane. C'est sans doute ses modes de production et
de consommation qui les premiers se transmirent & la culture musicele locale, le
contenu musical proprement dit ne faisant sentir son influence que dans les
premiéres années du XXe siécle. Les cultures frangaise et italienne,
particuliérement, ne restaient aucunement limitées aux communautés respectives
de ces deux nations, mais servaient de dénominateur commun aux esprits
"éclairés". La maitrise de la langue frangaise était une ligne de partage
significative entre traditionnalistes et réformistes®’, ligne trans-ethnique qui
permettait A& des Egyptiens de souche de s'agréger & une élite culturelle en
formation, comprenant Ottomans occidentalisés, Arméniens, Juifs sépharades
inmigrés & la fin du XIXe siécle, et Occidentaux utilisant le frangais comme
lingua franca. Le khédive Isma*il parlait lul méme un frangals parfait, méme
6'1l lui préférait 1'italien=e,

Faire 1l'inventaire des spectacles musicaux et thédtraux ayant transité par
le Caire ou s'y étant installés dans la seconde moitié du XIXe siécle, et
analyser leurs influences est une tdche qui mérite & elle seule une recherche.
Muhammad °Ali Pacha, 1le premier, institutionnalisa wune présence musicale
occidentale par 1'ouverture d'écoles de musique. En 1824 est fondée la "madrasat
al-aswdt wa-1l-tubil" (école des voix et tambours), 1'école d'al-Kanqah en 1827,
et deux autres écoles pour instrumentistes en 1829 “madrasat al-‘az/™ & al-
Nakila et "madrasat al-4l4tiyys" au Caire en 1834°%. Le détail de l'enseignement
prodigué dans ces établissements n'est pas connu, et le terme d'alétiyya ne doit
pae mener & confusion: c'est de musique militaire occidentale qu'il s'agit,
enseignée par des professeurs allemands et frangais, précise al-Hifni®?. Ce
dernier préte a Muhammad °‘Ali le désir d’insuffler une nouvelle vie a la musique

égyptienne par le biais de ces établissements, ce qui n'est guére vraisemblable,

C'est sous Isma*il que la musique occidentale &'installa de fagon
permanente, avec 1'inauguration de 1'Opéra du Caire. La Belle Héléne d'Offenbach
fit 1'ouverture en janvier 1869, suivie par wune représentation de Rigoletto en
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novembre 182'. Le khédive chargea ensuite Mariette Bey (Directeur des
Antiquités) de préparer un sujet égyptien pouvant servir de base & un livret
d'opéra égyptien, et c'est naturellement & Verdi que fut commandé Alda, aprés de
multiples tergiversations, pour 15 000 frencs-or exigés par le compositeur en
sus de la propriété de 1'oceuvre. Elle fut finalement représentée au Caire pour
le réveillon de NoBl 1872. Les acteurs avaient exigé des cachets fabuleux,
regardant 1'Egypte comme une mine d'or potentielle. Le public égyptien de souche
ne s'y précipita pas, mais 1'élite ottomane s'était en partie déplacée. Le
critique milanais Filippo Filippi, cité par Trevor Mostyn dans sa monographie
empreinte d'une nostalgie trés néo-coloniale sur la “Belle Epoque" du Caire®=,

décrit ainsi ce premier contact entre les Egyptiens et 1'Opéra:

“La curiosité du public dgyptien pour la premiére d'Aida était telle que les
places étaient réservées deux semaines en avance. Quand je parle de public
égyptien, je parle particuliérement des Européens. Les Arabes, méme les riches,
ne goltent guére notre genre de thédtre: ils préférent les misulements de leurs
propres chants et la frappe monotone de leurs tambourins & toutes les mélodies
passées, présentes et futures. C'est un parfait miracle d'apercevoir un fez dans
le théétre du Caire".

Plus tard dans son compte-rendu, Filippi signale tout de méme la présence
de Coptes, de Juifs, dont les "costumes impossibles sont ce que 1'on peut
imaginer de pire* et des femmes du khédive, blanches et furtives apparitions
derriéres les grillages de fer forgé de leurs loges réservées... Le khédive
avait fait construire dans les jardins de 1'Azbakiyya, sur un terrain auparavant
waqf de la famille al-Bakri (chef des confréries soufies), un théatre comique
ouvert en 1867 qui accueillit des troupes frangaises tout au long du siécles=®,
La symbolique du geste ne lui échappa sans doute pas. A simple titre
d'expérience, les élites ottomanes puis 1'élite intellectuelle é&gyptienne
8'essayérent a 1'Opéra et au théatre qui devaient connaitre quelques années plus

tard leurs applications égyptiennes.

Musique populaire égyptienne, musique citadine semi-savante, chants de
mariage des almées, raffinement ottoman, tradition de la psalmodie coranique et
de 1'1n&dd, opéra: voicl réunis les é&léments qui devaient fusionner et se

recombiner au cours de la seconde moitié du XIXe siécle dans une nouvelle
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pratique. Ce premier tableau des pratiques musicales & l'aube de la Nahda n'est
pourtant pas & prendre comme un exposé de formes antérieures et prdparatoires a
1'apparition d'une musique de cour égyptienne. Elles sont le plus souvent
concomitantes et concurrentes d'une école khédiviale qui ne se substitua jamais
intégralement A ses sources. Musique d'une élite, connue du peuple quand les
gouvernants voulaient lui faire don d’'un spectacle, elle ne fut jamais la seule

expression musicale de 1'Egypte. Mais elle fut sans doute, on le verra, la plus
riche.
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CHAPITRE TII
L* ECOLE DE LA NAHDA
DE L°*'ERE KHEDIVIALE A LA GRANDE GUERRE

1. L'apperition de "1'école khédiviale®™.

L'intéret porté par les souverains d'Egypte & la production musicale
locale ne date sans doute pas du régne d'Ismé‘il Pacha. Ce n'est pourtant qu'a
partir de son accession au tréne que les musicologues égyptiens' envisagent une
politique de mécénat qui dépasse le cadre d'invitations ponctuelles. Il faut,
dans cette lecture de 1'histoire, faire la part du suivisme vis-a-vis des
sources les plus anciennes (particuliérement Rizq), promptes & enjoliver le
souvenir de 1'ége d'or d' afandfnd Ism&°fl. L'absence de documents antérieurs aux
années 1860 rend impossible une étude historique sérieuse de la musique dans la
premiére partie au XIXe siécle. Toutefols, les sources notant les encouragements
portés par Isma’il & °Abduh al-Hamalf, Mubammad °Utmdn et autres pdles de la
musique savante se recoupent suffisamment pour y accorder foi. La politique
d' apparat menée par Isma°‘il Pacha dans tant d'autres domaines, et principalement
1'embellissement de la capitale, ne peut que confirmer 1'imege du souverain

protecteur des arts.

On se trouve donc contraint d'adhérer & la notion "d'école khédiviale",
formulation que n'utilise aucun musicologue arabe (méme Rizq), mais qui offre
1'avantage de borner cette production dans la diachronie et dans son milieu de
production et de consommation. Ce terme viendrait alors désigner la production
musicale savante en Egypte depuls le milieu du XIXe siécle jusqu'd 1la fin du
régne du roi Fu'dd. Bernard Moussali a suffisamment dénoncé les ambiguités du

terme, et les sources de malentendus qui y sont attachées™:

“"Cette expression est dangereuse, car elle recéle intrinséquement 1'usage de
définir les moments artistiques par un découpage d'origine politique, avec tout

ce que cela charrie comme idées de régne éclairé”.

Les deux termes demandent explication. Ecole ne saurait étre compris ici

que dans le sens d'une communauté esthétique et stylistique dans la composition



et dans 1l'interprétation, dont les composantes et les régles implicites seront
définies au chapitre suivant. La musicologie arabe rejette naturellement une
appellation qui renvoie dans 1'imaginaire collectif "& une dynastie étrangére,
d'origine albanaise, tyrannique, prodigue et surtout I1ncapable de s'opposer
efficacement aux Britanniques"® mals aussi 4 une aristocratie méprisante, & un
systéme politique honni, et & un ancien régime qui dépensa beaucoup d'énergie a
s' opposer plus ou moins efficacement aux velléités nationalistes de 1'élite
autochtone. Pour tout défenseur de ce patrimoine, le qualificatif "khédivial” ne

viendrait que renforcer le préjugé courant qui n'y voit que musique turque.

L' appellation courante "école de H4m0l: et de °‘Uiman" présente quant &
elle le tort de privilégier de fagon excessive deux artistes, en oublient
prédécesseurs et accompagnateurs. Nous pensons avec Moussali“ que la relation a
la Nahda serait plus fondée, en dépit de 1'absence de preuves décisives d'une

démarche consciente de la part des acteurs de cette Renailssance.

1.1 Une soiréde de "musique khédiviale" au Caire, 4 la fin du XIXe siécle.

Au dela des problémees d'appellation, "1'école khédiviale" désignera pour
nous un certain type de musique savante jouée dans des circonstances
particuliéres. Nous nous proposons de préciser ces conditions d'exécution par le
biais d'un artifice: la description d'une soirée-type au tournant du siécle. Il
va sans dire que cette re-création présente une situation idésle. Dans le grand
salémlik (salle de réception) d'une riche demeure, ou dans un sur&diq dressé &
1'occasion deans le jardin ou dans la rue, les domestiques plagaient une estrade
ol les membres de 1'ensemble devaient prendre place, sur des chaises, ou sur des
tapis de prix. Lors des concerts publics, une aile particuliére pouvait étre
réservée aux femmes. Dans une riche demeure, suivant la confession et les moeurs
de 1'hote, elles pouvaient soit prendre place aux cotés de leurs époux, soit
entendre 1le chant depuis leurs appartements. En dehors des occasions de
réjouissances familiales, le public était presqu’'exclusivement masculin. Le
maftre de maison prenait contact avec 1'un des grands chanteurs du Caire, °Abduh
al-Hémdlf, Muhammed °‘Utmén, Yasuf al-Manyaléwi ou Muhammad Salim. Ils
s'accordaient sur un cachet pour le chanteur et pour les instrumentistes du
takht. On se préparait alors a entendre une succession de suites—wasls,

généralemejnt trois. Suite de chants dans laquelle s'intercallent des piéces

- 68 -



instrumentales composées ou improvisées, modulant dans le méme mode—-maqém <on
trouvera dans le septiéme chapitre une étude détaillée de la wagla). Si le terme
de wasla et 1'idée de suite libre sur un mode existaient depuis longtemps en
Egypte, ainsi que 1'atteste la Saffna de 5ihab al-Din, c'est vraisemblablement &
1’ époque khédiviale que 1la wasla cairote prit sa forme 'canonique": une
introduction instrumentale de type samd°f ou badraf; des improvisations
instrumentales mesurédes ou libres de type tagsim un muwadsah (chant en langue
semi classique, composé sur un cycle souvent complexe), interprété par le muirib
soliste et son choeur; des 1laydlf suivis d'un mawwdl, interprétés par le
chanteur soliste, chant en dialecte improvisé et non mesuré; un doér, chant
dialectal semi-composé et mesuré, interprété par le soliste et entrecoupé de
sections responsoriales avec le choeur; une gasida, poéme en langue classique
sur une mélodie improvisée ou composée, mesurée ou non, particuliérement dans la

derniére wagla de la nuit.

Hamalfi et son premier concurrent Muhammad “*Utmén sont sans doute
responsables de la mise en valeur d'une des composantes de cette suite: le ddr
(voir chapitre VIII), Le dér fut le grand-oceuvre de cette édcole musicale, a la
fols terrain de renouveau compositionnel (les autres composantes faisant partie
d'un répertoire déja établi, ou étant par définition purement improvisatives) et
ouverture vers des formules modales et rythmiques nouvelles, mais aussl terrain

propice & une esthétique de 1'improvisation et de la re-création permanente.

L'ensemble-takt se fixa sur un nombre limité d'instruments: un luth-°dd, un
qéndn, une viole-kaménga, remplacée dans les années 1860 par un violon
occidental (la "kamdnga rimi” est peut-étre introduite par 1'Alepin Antun Ilyas
al-Sawws®, bien que Villoteau remarque sa présence plus tot), une flldte-ndy et
deux ou trois madhabgeyya (choristes). La sahra (soirée) donnée par un riche
bourgeois commencait par des agapes, sauxquelles participaient volontiers les
musiciens: le romancier Ahmad Amin, qui eut 1'occasion d'assister dans son jeune

age & un concert de Hamdli, commente perfidement:

"Le takt commengait le concert vers dix heures du solr, aprés que ses membres

eurent beaucoup mangé el bu beaucoup d'alcool"€,
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Tawffq al-Hakim montre de méme les almées accompagnant son Usta Sakla®
s'empiffrant sans vergogne et reculant jJjusqu'aux limites de 1'indécence le
moment de travailler. Le concert était toujours composé de troils wagalédé, la
troisiéme étant la plus appréciée des amateurs, car la voix des chanteurs y
atteignait le sommet de la souplesse. Kula’i se lamente d'alileurs que les
concerts commencent si1 tard, forgant des auditeurs qui travaillent le lendemain
4 veiller jusqu'd 1'aube s'ils veulent profiter du chant”. Finir son concert a
1'aube est d'ailleurs synonyme de Jjoyeuse compagnie et de soirée réussie. Un
notable du quartier des Saqq8yin, qui accueillait réguliérement les grandes
figures du tarab, se félicitait de ses veillées "sgsabdhi", c'est a dire durant
Jusqu’ au matin®,

Quelle que fut la longueur des improvisations, une wasla ne pouvait guére durer
plus d'une heure ou une heure et demie: ce sont les entractes qui étaient
prétextes & plaisanteries, ripailles et bavardages. Limité 3 une demi-heure dans
les concerts publics (le temps pour le muirib de reposer sa voix et pour les
instrumentistes de réaccorder leurs instruments en fonction du mode de 1la
prochaine wagle), 1'interméde pouvait durer beaucoup plus longtemps lors d'une
solrée privée. Le bon muirib devait savoir égayer la soirée de ses réparties, de
son entrain, et devait apprendre & ne divulguer aucun des secrets qu'il risquait
d'entendre de la part d'hotes dont 1'alcool déliait les langues. Ham0li était
ainsi réputé pour sa fidélité et sa parfaite discrétion. L'esprit était une
condition du succés, et les biographes de S8kina ou d'Almaz louent leurs sens de
la répartie. De méme, Umm KultOm ne connut le succés au XXe siécle qu'aprés
avoir effacé sa rugueur paysanne pour devenir une femme du monde prompte a
lancer de malicieuses <afaddt (moqueries affectueuses), véritable Cairote comme
on dirait vrai Parisienne. Ce role de samir (compagnon de soirée) idéal attribué
aux chanteurs, leur responsabilité dans la propagation de 1'imté‘ et de la
mu’ dnasa ne peuvent que rappeler le modéle du muganni classique, du Higéz de

‘Umar Ibn Abi Rabi‘’a aux cours ‘abbésides.

Il était d'usage de convier des baladins ou des comiques, pour occuper les
moments séparant les wasaldt: c'est la tradition du fagl mudhik (interméde
comique)?®. Un grand réle était 4imparti aux “mutayyabdtiyya” ou “mutayyibin”.
Vendeurs de 11bb (graines de pastéque), claque professionnelle ou authentiques

impressarii, ils avaient pour premiére mission d'amorcer la pompe des soupirs
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d'aise et des interjections d'encouragement sans lesquels le muirib ne pouvait
étre assuré de eon emprise sur le public., C'est le mutayyib en chef qui
percevait le cachet (ma‘lam) de la soirée, afin que le chanteur n'ait pas &
subir 1'affront de recevoir de 1'argent d'un hote dont il se considérait 1°'ami
et 1'invité, et non 1'obligé. On prétend que Hamdli ne se fii jamais directement
payer une hafla et que c'est son mutayyib et homme de confience, le Sayk Hasim
al-Sahhat, qui se chargeait des questions financiéres'®; Le mutrib reversait
alors a ses instrumentistes le prix de leur travail, gardant pour lui la part du
lion. Le mutayyib avait aussi pour fonction de communiquer les souhaits du

public au takt, et particuliérement ceux émanant des femmes qui ne pouvajent se

manifester pendant la wasla. Ahmad Bey Amin leur préte méme un réle
d'entremetteur entre les hommes de 1'assistance et des almées de moeurs
légeéres...''?

1.2 Ham0li et *UtmAn: un essai de biographie anhagiographique,

Nous préférons inclure dens le corps de ce chapitre les détails
biographiques concernant ces deux compositeurs plutot que de les rejeter en
annexe pour plusieurs raisons. Outre le rdle central assurés par ces artistes
dans 1'histoire de la musique, le description de leur milieu d'origine comme de
leur milieu d'exercice permet de compléter 1'étude sociologique du chant que
nous engageons. Quant aux détails familiaux que nous fournissons, ils ne sont
pas gratuits: 1l n'est pas pas indifférent qu'un chanteur épouse une femme
turque plutét qu'une Egyptienne, qu'il soit polygame (privilége de la
bourgeoisie). De méme, la mention des drames familisux se Justifie par
1'influence qu'ils eurent sur une production artistique et sur des textes que

nous étudierons dans le sixiéme chapitre.

1.2. 1 °*Abdub Afandf al-Ham0lf.

Les grands détails de la vie du "mOsfqér" phare du XIXe siécle sont connus
par le biais indirect d'anecdotes invérifiables rapportées par ses contemporains
et amis, comme le poédte Kalfl Mutrén (1871-1949>, Il est d'autres sources, comme
les innombrables articles de presse parus & sa mort puis dans les premiéres
décennies du XXe siécle. L'ouvrage principal demeure cependant le "monument" en

quatre volumes consacré a la gloire de Hamdli que composa Qastandi Rizq. Cet



amateur dévoué dont le pére, notable de Zaqdziq, semble avoir personnellement
connu Hamalf, alle rechercher des informations auprés de quelques grands
pereonnages du sérail ou des milieux d'affaires que fréquentait le grand
chanteur, tels le Président de la Cour de Cessation S41ih Pacha Tabit, Mika'1l
TAdurus Bey, le secrétaire particulier du khédive Isma*il, le financier Jacques
Romano'* ou le compositeur Dawdd Husni. Voici les éléments bruts que l'on
recueille des différentes sources, et que nous assortirons de quelques
commentaires. Il faut garder & 1'esprit que tout essai de biographie se heurte &
la manipulation et & la réécriture de 1l'histoire de pieux hagiographes. I1
n'existe pas de "Contre Ham0l{" dont on pourrait tirer quelque enseignement, et
le choix est limité entre le refus en bloc de toutes les informations et

1'acceptation du vraisemblable.

Hamali naquit entre 1836 et 1845'® prés de Tant4, dans le delta du Nil,
d'un pére torréfacteur. Lorsque son frére ainé se facha avec leur pére, 1l
s'enfuit avec le jeune garcon, et les deux adolescents furent recueillis a
Tant& par un chanteur et qénoOniste, le ma‘allem [mu‘allim] Sa‘ban (1803-
18967) '+, Ce dernier exploita la voix du jeune *Abduh 4 Tant4, puis au Caire
dans le café-concert de °*Utma&n Ag4, situé aux abords de 1'Azbakiyya. Le ma‘allem
Sa°ban aurait forcé le jeune homme a épouser sa fille pour s'assurer de sa
loyauté vis-a-vis de leur principal concurrent, le takt du chanteur Muhammad al-
Me@addem [al-Muqaddim]. Ham0lf finit par répudier sa femme, et s'associer a
Me<addem pour chanter un répertoire traditionnel de muwaséahdt, 4 la maniére de
8akir 1'Alepin, qui aurait importé les muwaddahdt levantins en Egypte & la fin
du XVIiIe siécle.

Hamoli était alors un jeune homme habillé d'un gilbéb traditionnel & la
mode alexandrine, coiffé d'un tarbouche foncé, se plaignant des mauvais
traitements d'un Muqaddim tentant & son tour de 1l'exploiter'S. Il se décida &
former autour de luli un tait qui devint rapidement le premier d'Egypte (sous le
régne de Sa‘®id Pacha ?). Innovateur, il aurait été accusé par les conservateurs
(le terme employé par Rizq désigne peut-étre Saltalamoni, al-Me<addem, ou
Qastendf Menass#) de sortir des régles bien établies du chant. Son succés
s'étendant jusqu'aux milieux aristocratiques, Ham0li fut appelé au Palais de
*Abdin par le khédive Isma*fl, qui l'attacha 4 son service (al-ma‘iyya). Il lui

était alors interdit de chanter lors de manifestations publiques ou privées sans



une autorisation écrite du souverain's. Le souverain annula bientét ces

conditions humiliantes.

Chanteur favori d'Isma°il, il s’embourgeoisa et abandonna le gilb&b pour
une redingote et un tarbud stambouliote, Il chantait assis, les mains ornées de
bagues précieuses, égrenant les perles d'ambre d'un riche chapelet kshramén ou
en frottant contre ses paumes un morceau d'ambre dont il respirait le parfum en
chantant'?. Mutrib de 1'élite, 11 apprit suffisamment de langue turque pour
communiquer avec de grands personnages comme Sa‘id DO 1-Fiqdr Pacha'®. Envoyé
pour soins & Carlsbad, 11 eut 1'occasion de vieiter Vienne et, dit-on, de
chanter devant le Conservatoire... C'est Hamdli que 1l'on conviait lors des
grandes occasions, comme le mariage des filles du Khédive Isma*fl et surtout les
fameuses festivités offertes au peuple lors des noces de ses fils Tawfiq, Husayn
et Hasan en 1873. Des surddiq4t immenses étaient dressés sur 1'esplanade allent
du Palais de °Abdin su Nil, et Hém0li figurait dens le programme de la nuit 1la
plus prestigieuse. 11 chanta & cette occasion le d0r "Allah yesin dawlet hosnak”"
(Que Dieu garde la majesté de ta beauté), utilisant le mode higdzkér auquel il
venait de s'initier & Istamboul. C'est lors de concerts privés qu'il eut
1'occasion de concurrencer Almaz, la reine des almées, qui jouissait elle aussi
de la protection du khédive'= De son vrai nom Sukayna, Almaz (diamant) est une
figure essentiellement mythique dont on ne sait presque rien. Sans doute neée &
la méme époque que HamQlI (une source la fait venir au monde en 1819, ce qui est
absurde<°), certaines en font la fille d'un magon, qui apprit & chanter en
portant des briques sur sa téte='. D'autres, plus vraisemblables, lui attribuent
une naissance bourgeoise. Elle serait la fille du Sayk azharite Sulayman al-
Halabf, d'origine syrienne, propriétaire d'une célébre teinturerie dans le

quartier de BAb al-Kalq==,

Sa formation fournit elle aussi matiére & deux versions: elle aurait été
1'éléve de Sakina, et aurait rapidement dépassé sa maitresse. La biographie
d*Aba al-Wafa' Nazim®> offre une profusion de détails fort divergents. Sa soeur
*A'i%a étant mariée & Hasan Bey Ra°’na, chef de protocole (taédrifédti) du palais
de °Abdin, ce dernier 1'aurait confiée & 1'un des musiciens attachés a la cour
d'Isma°1l, le ‘udiste Muhammad Nuwwér al-SannQdi auprés duquel elle perfectionna
son chant. Sukayna, devenue Almaz, fut attachde au palais de °Abdin, logeant

dane les appartements des suivantes, avant d'obtenir du khédive le droit de
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chanter lore de fétes privées et de résider dans sa demeure de Darb as-Sa’ada.
Elle avait alors l'habitude de chanter derriére des tentures, protégée par une
rasma (peau résonante), et elle terminait ses concerts en psalmodiant quelques
versets de la sourate yé-sin. Les grandes soirées aristocratiques réunissant
Almaz et Ham0lf, ce couple mythique prit alors 1l'habitude de se faire des
déclarations codées d'amour réciproque, et ceci par 1l'intermédiaire des chants
qu'ils interprétaient=4 lorsqu’'elle chantait pour les femmes dans la &akma et
lui dans le saldmiik. Lors de leur premiére rencontre, & 1'’occasion d'une noce a
Giza sur 1l'autre rive du Nil, elle avait dQ emprunter une barque pour traverser
le fleuve. Elle composa alors sur le vif un mawwsl (chant non mesuré sur une

mélodie improvisée) :

‘addi ya l-mahbub w taala w en ma gitél agilak ana

w en kén el-bahr-e gawst a‘mel-lak ‘ala l-<alb-e sa<<édla

Traverse, O mon amour, et rejoins-moi.
S1 tu ne viens j'irei a toi,
51 le fleuve est trop profond pour toi,

Je feral une jetée de mon coeur.

Leurs déclarstions se précisérent lorsqu' Almaz chanta lors d'un mariage
dans le quartier de Gamaliyya=s ;

rodd-e yalli terum el-wegdl w tehsebo amr-e sédhel

da $¢' sa’b el-mandl w be‘fd ‘an koll-e gédhel
en kont-e tergsb wesdli hassal dwayyet ma‘’&ref
‘alasdéan haréret daldli sa’ba w enta-111 “dref

Tol qui veux t'unir & mol et crois 1'affaire facile,
Je suis inaccessible, et toi si ignorant.
S1 tu veux me connaitre, demande 1'aide des gens de bien,

Car le feu de ma coquetterie te consummera, tu le sais si bien.

Hamali lul répondit alors :
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rohi w rubak habsyeb men <abl-e di I-’Alam

w ahl el-mawadda <ardyeb salma me’ sdlenm

Nos deux &mes se sont aimées avent de venir su monde

les amoureux sont une méme famille, Salm# ressemble & S&lim

Le ‘0diste Muhammad al-Sarbinf raconta a Rizq que Hamdli et Almez furent
tous deux invités & une féte organisée par les éléves de 1'école militaire,
Hamali ayant fini son tour de chant, °‘Umrén, le muiayyabdti d'Almez, s'apprétait
4 la présenter quand celle-ci, par agacerie, demanda ce qu'elle pourrait bien
chanter aprés Si °*Abduh. La taguinant, il répliqua qu'elle pourrait toujours
chanter comme les vendeuses de légumes "mes beaux radis biens verts”. Elle
s'exécuta, et improvisa un mawwdl sur les radis qui ravit les coeurs et les

esprits=s,

On rapporte que sa voix é&tait si puissante qu'elle couvrait celle des
chanteurs, au point que le grand joueur de °‘ud Ahmad al~Layti fut contraint de
crier en direction des appartements des femmes "we min yenker sdtek, ya sett?
(personne n'a prétendu que vous n'aviez pas de voix, Madame). Hamali finit pear
1' épouser, bien qu'elle fOt sans doute plus &gée que lui, et il chanta lui-meme
4 sa propre noce avec un takt composé des °Odistes Ahmad al-Laytf et Mahm0d al-
Gumruks#f, du violoniste Ibra&him Sahlon, et du qénOniste Ahmad al-Kattdb. 1I1
finit par interdire & Almaz de chanter en public et la confina & demeure, comme
une respectable femme de bourgeois, si l'on en croit Rizq. Ibréhim al-Muwaylihi
assure que quand le Khédive voulut entendre Almaz aprés leur mariage, Héamoli
refusa, ce qui provoqua la fureur du vice-roi, au point que la police tenta de
la faire sortir de force de sa demeure. H4mdli ne rentra dans les faveurs du
souverain que grace a 1l'intercession de °Ali al-Layti, poéte de cour et bouffon
d'Isméfl, qui 1loua sa piété et son respect des convenances2?. Rizq s'inscrit en
faux contre cette anecdote qu'aucun autre contemporain de Hamali ne confirme, et
l*attribue & la melveillance naturelle de Muwaylihi envers la famille régnante
suite & ses insuccés en bourse... Almaz mourut sans enfants, en 1878 ou 1891
suivant les sources*®(la premiére nous semble plus vraisemblable, et rendrait

possible 1'hommage rendu par Ismd°il 4 son convoi funébre).



Ham0li accompagna & plusieurs reprises le Khédive Isma®il lors de ses
déplacements & Istamboul, et eut 1'occasion de se produire devant le Sultan
AbdUlhamid II. C'est le futur Sultan d'Egypte Husayn K&mil qui fut chargé de
1'organisation de la premiére délégation de musiciens du Caire & Yildiz, et il
choisit plusieurs instrumentistes, avec & leur téte les chanteurs ‘Abduh al-
HamQl1, YOsuf al-Manyel&wf, Muhammad °‘Uimén et 1'hymnode Muhammad al-Santori=»,
Ils furent regus a Istamboul par Ab0 al-Hud8 al-Sayyadi, #Sayk responsable des
contacts confrériques (On sait depuis les recherches de De Jong le rdéle que
jouvaient les turuq dens la politique panislamisie d'Abdiilhemid). Ces vieites
furent répétées, et on prétend que Hamali epprit nombre de piéces ottomanes
lors de ses séjours. Il aurait sélectionné parmi les modes usuels de la musique
turque ceux qu'il lui était possible d'adapter au goot égyptien. L'une de ses
dernieéres visites 4 Istamboul remonte & 1893, o0 il put divertir une derniére
fois le Sultan-Calife, mais aussl le khédive déchu Ismé&*il Pacha, qui avait
enfin &té autorisé & rentrer en Turquie aprés des années d'exil forcé en Italie

4 la cour de Umberto I.

Hamali garda une position privilégiée sous le régne de Tewfiq, et l'on se
rappelle qu'il chanta pour le Khédive le dor "matta® haydtak bel-'ahbsd’ (jouis
de tes amours) A 1'occasion de 1'inauguration de la ligne de chemin de fer de
Hilwén®°, Bien que prodigue et dépensier, Ham0li put s'’enrichir au point de
posséder une ‘izba d'une centaine de feddans dans la province de 1la Sarqiyya®’
dont il louait les terres, et une maison asu Caire & ‘Abdin <(harat al-Timsah)
prés du paleis, puis dans le nouveau quartier chic de °Abbasiyya dans une rue
qui prit son nom aprés sa mort®=, il possédait encore une demeure & Hilwan,
peut-étre offerte par son ami Basili Bey °Aryan, dont le sain climat lul était
recommandé par les médecins en raison de ses problémes pulmonaires. Le prestige
attaché & son statut de musicien du khédive lui permit de se réconcilier avec
son pére, convié & un concert en présence d'Ism&’il Pacha®®. Héndli ne vivait
pas uniquement des fétes privées, et il anima & la fin de sa carriére des
concerts publics, comme en témoigne Kalil Mutrén qui assista & Alexandrie & une
soirée constituée de trois suites-wagaldt! dans un immense surddiq, contenant un

millier de personnes, et dont 1'entrée nécessitait 1'achat d'un ticket=4,

Enfin, la vie familiale du chanteur témoigne que son métier n'était pas un

obstacle pour contracter des mariages avantegeux. Outre ses mariages avec la
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fille de son maitre Sa°ban puis avec Almaz, Hamalf s'unit & deux ou trois autres
reprises. Sa troisiéme épouse lui donna Mahmdd, qui décéda jeune homme, quelques
Jjours aprés son propre mariage. Hamidli composa & cette tragique occasion une de
ses plus belles piéces, "la ya °‘én" (voir chapitre 6). Une autre épouse lui
donna son fils Muhammad, qui é&tait encore un enfant & sa mort, et la derniére
était une Turque de bonne naissance, Gialin&r Hénim, qui ne lui donna que des
filles, dont 1'une fut épousée par le qanGngi Muhammad al-‘Aqqdd. H8mali était,
aux dires de son ami Ibréhim al-Muwaylihf, sujet & de fréquentes crises de
migraine, et souffrait de problémes pulmonaires depuis 1888%%. Aprés un séjour
médical & SGhag dans le sud du pays, et non sans avoir enregistré avant sa mort
quelques rouleaux de phonographe, Ham0lf mourut le 12 mai 1901 & Hilwan, victime
de la phtisie qui le consumait depuis déja longtemps. Son cortége funébre

rassembla dignitaires et grands hommes de plume.

1.2.2 Le compositeur Muhammad °Utman.

Destin moins brillant, existence moins romanesque, Muhammad °‘Utman est
issu d'un milieu comparable & celui de Hamolf et connut lui aussi gloire et
respectabilité. Il naquit au Caire vers 18552S, fils du Sayk °*Utman Hesan, qui
enseignait & la mosquée du Sultan Abd al-*Il4. et fut placé par son pére comme
apprenti dans un atelier de ferronerie., Se sentant des dispositions pour le
chant, 11 se mit & imiter les mun& idfn lors des dikr-s soufis, et assistait aux
concerts des Sahbageyya, ce qul poussa son pére & le confier au takt du grand
‘ddiste (sans doute copte) al-Menassi, pére du compositeur et g&nlOniste
Qastandi DMenase¥, ou 11 travailla comme madhabgf puis comme chanteur. Il
travaille aussi comme soliste avec le takt de °*Ali al-Rasidi, profitant de
rencontres avec des hymnodes comme Muhammad al-Sal&alamoni, al-Hagg Rifa‘i, le
violoniste Hasan al-G&hil ou le compositeur Mahmdd al-Kadr&wi qui travailla pour
lui comme mus&°id®?. On raconte que ce bon-vivant ne répugnait pas, méme arrivé
au faite de la gloire, & se méler aux bagarres si fréquentes lors des noces en
Egypte. I1 perdit rapidement la beauté de sa voix, & la suite d'une maladie, et
fut contraint de se cantonner & un registre de baryton, remplagant par la
minutie de la composition le cherme des improvisations dans les aigus. Kula“i
(et aprés lui tous les musicologues égyptiens) lui attribuent 1l'introduction du
responsorial dans le ddr, qu'ils expliquent comme une ruse permettant de

suppléer aux faiblesses wvocales. Nous verrons ultérieurement que cette



innovation nous semble étre surtout un passage au domaine profane d'une
technique issue de 1'1n$dd soufi, dont 1'esthétique pénétre de fagon permanente
le chant khédivial dans la seconde moitié du XIXe sieécle.

Pour Kalfl Mutrén, "8 ls vérité, ‘Utmdn était dans les dernléres années de
sa vie le compositeur de la plus grande part des mélodies que prenait H&émilf,
et qui les revétait des plus beaux atours que lui dictaient son génie". En dépit
de la "réconciliation post-mortem" forcée et du "désir d'indivision de deux
héritages, confondus par admiration et nostalgie'3® que 1l'on rencontre chez les
musicologues égyptiens, wune inimitié teintée d'admiration réciproque se laisse
deviner au travers des sources. Seul Rizq risque "compétition et haine

mutuelle”®?, et SalfoOn ne cachera rien de leurs relations tendues.

Plusieurs récits montrent Ham0li reprenant une composition de °‘Uiman et la
refondant dans un autre mode pour éviter une accusation de vol artistique, comme
“"aadd-e mé-hebbak za‘'lan mennak" (mon amour pour toi n'a d'égal que ma fureur)
piéce en sgabd qu'il décida de recomposer "en direct" en nahdwand, maqdm tres
éloigné du mode de départ<4®. ‘Uimén reconnaissait implicitement la supériorité
de HAmOlf dans le chant, et 1'appelait ironiquement "el-afandi bta‘na" (notre
afandl), faisant allusion & la coutume de désigner le Khédive Ismé&‘il par
"afandfna”. Il se produisit & plusieurs reprises que H&m0liI peraissant a une
soirée ou devait chanter d'autres artistes, ils lul laissérent la place; c'est
ainsl que l'on put voir °*Utmédn tenir le ‘0d pour HAmalf, et Manyalawi luil servir
de madhabgi., Muhammad °Ut mdn mourut de cause inconnue le 19 décembre 1800. Il
eut de son épouse Badi‘a, employée & la cour de °Abdin“®', sept enfants, dont
*Abd al-°Aziz et Ismd&°'il qui chantaient dans la premiére partie du XXe siecle

les ceuvres de leur pére.
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2. L'image du musicien: la recherche de la respectabilité.

2.1 Le mécénat khédivial.

Les modalités du mécénat khédivial vis-a-vis des musiciens égyptiens sont
difficiles & éclaircir. S'agissait-il d'un mécénat politique, visant & faire de
la cour le centre de la vie artistique du pays, ou de simples et anecdotiques
encouragements? I1 nous semble vraisemblable qu'aux rentes fixes accordées per
le souverain se mélait une part de rémunérations ponctuelles, signes de
munificence. C'est ce que 1'on retrouve dans une anecdote rapportée par Mika'il
Bey TAdurus: ayant convié Ham0lf au palais, le khédive plongeait sa main dans le
manteau du chanteur chaque fois qu'il entendait dans son interprétation une
phrase le ravissant. A la fin du concert, H&mdlf trouva dans sa poche douze
bourses contenant chacune cent livres-or: il en reversa deux pour son tekt et
garda le reste4=, Nombreuses sont les anecdotes similaires recueillies par Rizq
au long de ses volumes. Ces historiettes récurrentes , qui prétent quelque peu
au doute, visent en fait & dépeindre le khédive Ismé&°il sous le jour d'un
Protecteur des Arts, champion de la modernité, en utilisant a cette fin une
rhétorique édifiante empruntée & 1'image stéréotypée du noble souverain arabe, &
1'image du Haron al-Rasid des Mille et une Nults et du Kitab al-agépi.

Les seuls chiffres précis concernant une rente versée par le pouvoir aux
musiciens sont cités par Rizq. Il epparait que les heureux élus étaient peu
nombreux: parmi ces quelques privilégiés, H&m0lJl aurait touché 15 livres par
mois, tandis que 10 livres étaient versées a Almaz, au ‘Odiste Ahmad al-Layti, a
Ibréhim SahlOn, ainsi qu’au qaénOniste Ahmad al-Kattab, chef de la guilde. Ces
rentes auraient été maintenues par Tawfiq Pacha, puis annulées @& partir de
1'accession au trone de °‘Abb&s Hilmi (1893)4®, Rentes peu élevées, y conmpris
pour 1'époque, il s'agissait sans doute de "filets de sauvetage”, ou de
compensations pour avoir quitté le gite assuré & °‘Abdin. Remarquons que cet
argent n'était versé qu'a un seul takt, celui de Hamdli, & 1'exclusion des

autres grandes formations et voix contemporaines.

On découvre eussi au hasard d'une remarque de Hasan °*Ali °Aqqéd, auteur
d'un opuscule sur les chants de °‘Uimén paru en 19004<¢, que Muhammad °Utman

composa de fameux muwassahdt en mode higézkdr<® alors qu'il était "en poste &



*Abdin". Le tentative d'Isma’il de s'attacher de fagon permanente des artistes
égyptiens ne semble pas avoir été couronnée de succés, puisque Hamdli, Almaz et
*Utman obtinrent tous les trois leur indépendance, chantant essentiellement dans
les cénacles. Le principal intéreét d'étre un protégé du khédive semble s'étre
résumé 4 1'effet de notoriété permettant aux artistes s'étant produits devant
les membres de la cour de réclamer des cachets trés élevés lors d'invitations &
des fétes privées. Ainsi, les mundidfn, mutribin et instrumentistes qui
participérent aux voyages-“stages de perfectionnement"” & Istamboul purent
arguer de leur statut de chanteurs des princes et sultans. C'est le cas de Ydsuf
al-Manyaldwi, dont les premiers disques étaient préssés sur une marque crée &

son intention: "Sama‘ al-Muludk" (le Concert des Rois).

Rares sont les anecdotes concernant un concert de Hamdli dans lesquelles
le nom de 1'hé6te ne se termine pas par le titre de Bey ou Pacha: & 1'instar
d' Ahmad Zaki Pacha, secrétaire particulier d'Isma‘fl ou de Kalil Bey Ibrahim le
directeur des douanes, la classe dirigeante égypto-ottomene se devait de suivre
les choix esthétiques du souverain, et donc d'inviter un chanteur égyptien lors
de ses réjouissances. Le grand mérite de 1'école khédiviale et de la protection
dont elle a joul sous Ismd’fl fut de se créer un public d'esthétes exigeants,
qui n'avaient trouvé aucune raison objective d'écouter la musique arabe tant
qu'elle n'était pas parvenue au niveau d'une musique de cour. Les nmusicologues
égyptiens insistent bien sur le fait que les premiéres visites de Hamuli 4
Istamboul avaient pour but de raffiner son inspiration au contact des musiciens
stambouliotes, afin d'offrir & la cour du Caire un art au niveau de raffinement
exigé, L'école khédiviale sut donc faire un brassage entre une tradition de
chant urbain semi-savant essentiellement basée sur un corpus de muwassahdt syro-
égyptiens, la tradition savante ottomane, mais aussi 1' ingdd g0fi, dont les plus
brillants représentants s'agrégérent d'eux-mémes & une école commengant a donner

des gages de respectabilité.

A partir du moment ol des chanteurs profanes comme HAmalf, Almaz, ‘Utmén
étaient regus & °‘Abdin et méme & Topkapi ou 4 Yildizlar, plus rien ne pouvait
empécher les hymnodes de dikr de tenter 1'aventure du taft. Il ne faudrait pas
en conclure précipitement que 1'école khédiviale fut le seul moment d'ouverture
des barriéres entre répertoire sacré et profane (la Syrie contemporaine montre &

quel point les deux répertoires sont indissociables). Sens doute des passages



existajent-ils auparavant: 1'exemple de Maslib, Sayk Masdyek al-adkér as-
s0fiyys, composant des adwdr profanes et introduisant les procédés du
responsorial dans la musique citadine, suffit & prouver 1la perméabilité des
frontidres & une époque pré-hémdlienne. Ce qui nous semble caractéristique de
1'époque khédiviale n'est pas tant 1'interpénétration des répertoires que
1'adoption par les mundéidin de modalités d'exécution et d'une attitude vis—a-vis
du répertoire qui n'appartenasient qu'aux musiciens protfanes: le takt
d'instrumentistes profanes au lieu des choristes de 1la betdna, le concert
rétribué par un héte prestigieux et non par les niqdt d'une pieuse assistance
populaire, la recherche de la nouveauté, un répertoire en expansion constante et
non définitivement fixé.

2.2 L'hymnode et les musiciens.

Le Sayk Yasuf al-Manyaldwi (v1847-1911) est le meilleur représentant de
ces hymnodes soufis austéres (il é&tait formé au dikr de la confrérie Laytiyya<<)
qui se mirent & travailler comme mutrid au cours du régne d'Ismé°il, entourés
d'instrumentistes viveurs et jouisseurs ne partageant pas leurs réticences
devant les alcools et les drogues diverses. Le #&ayk formé dans les mosquées ne
montrait aucune réticence A& partager son cachet avec un violoniste chrétien
d'Alep comme Sa&mi al-Sawwd4, ou un Juif du Caire comme Ibréhim Sahlon. Rizq
assure que c'est H&8mali lui-méme qui convainquit le #Sayk de délaisser 1' Iin&dd au
profit du chant profane, 1le fit “s'agrdger 4 la caste des muiribin"<?.
L'anecdote semble presque trop belle: on peut se demander si Ham0ll était
vraiment si anxieux de se créer un redoutable concurrent. Manyaldwi ne délaissa
d'ailleurs jamais 1' insd4d dini et il se rendait dans la demeure du Sayk al-Bakri
pour y chanter le dikr a 1l'occasion des mawlid-s, lors du départ du mahmal &al-
kiswa (caravane apportant la tenture noire décorée de fils d‘or devant recouvrir

la Ka'ba & La Mecque), et au cours des nuits de Ramadan.

Le génie de 1'école khédiviale naissante est d'avoir su combiner ces
cultures musicales, fondant les éléments constitutifs du dikr dans le moule de
la wagsla. Ainsi, le répertoire de qasd’ld stfies d'Ibn al-Férid et d'Ibn al-
Nabih al-Misri qu'interprétait un Manayaldwi cessa d'étre chanté sur tond de
"Allah hayy" pour se métemorphoser en cette brillante création musicale purement

égyptienne qu'est la gasfds muwaqga‘’a (qagida au chant semi-improvisé sur le
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rythme wahda 4/4>, dont °Izz al-‘arab °Alf attribue la primeur au Sayk Yasuf al-
Manyalawi<?, mais qui fut sans doute 1'ceuvre de toute une génération. Il est
probable que certains des chants de Manyslawf qui eurent la chance d'étre
enregistrés, tels " fa-yd muhgati dubf gawen (O mon &me fonds dans le désir et
la passion), ou "wa hawdhu wa huwa aliyyats (Par la passion qu'il m'inspire)
sont des éléments d'un dikr laytf propre & ce munéid, ultérieurement réadaptés
dans une esthétique de takt.

Muhammad-Fadil [al-8Serqawi], biographe du Sayk Salama Higézi (1'un des
premiers pionniers du théatre arabe), note que certaines des gasd’'id que le Sayk
composa avant de se tourner vers le théatre étaient en fait des reprises
adaptées pour le takt de son répertoire de la tariqa Ra'siyya d'Alexandrie<®,

Ainsi le délicieux takmi's anonyme:

Sakwati ff l-pubbl ‘unwdnu r-ragédd w-al-gawd hazz{ wa laddati s-suhéd
14 talum ssbban bi-gdli d-dam‘®il g&d inna wagdf kulla yawmin ff-zdiydd

wa l-hawd ya'tf ‘al& gayri l-muréd

Me plaindre de ton amour est preuve que je n'al point perdu raison.
La souffrance est mon lot, les nuits blanches me jouissance.

Ne bléme pas 1'amant qui verse sa plus chére larme,

Mon trouble chaque jour augmente,

Et la passion vient sans qu'on la mande,

Le répertoire d'amour gOfi des mun&idfn adoptant une forme musicalement
profane, les chanteurs profanes s'en emparérent & leur tour; 1'esthéte viveur
‘Abd al-Hayy Hilmi (1857-1912), débauché notoire qui accéda a la gloire sous le
régne de °‘Abbas Hilmi, pouvait librement reprendre & Manyaldwf 1la qasida
mystique " fatakdt lapziki am suydfu abrki® (Comment choisir entre les assauts de
tes regards et les sabres de ton pére), piéce que le pleux munéid chantait 3
1'aube lors des adk&r des Al-Bakri=>, On s'imagine alors °‘Abd al-Hayy sous les
traits d'un Ab0 Nuwds se repentant de sa zandaga dans quelque poéme
explatoire... Chanter les odes du sGfisme n'était plus réservé aux masdyek les
plus pieux, ni méme semble-t-il aux Musulmans: le bon vivant Mahmidd al-Balaqi et

le chanteur vraisemblablement juif Sulaymén AbQ Dawdd gravérent sous forme de
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qasida mesurée au début du siécle un autre takmfs qui est encore chanté de nos
Jours dans les agkér=? (remarquons a propos de cette piéce
qu' exceptionnellement, certaines désinences casuelles ne sont pas observées, ce
qui semble une marque de 1'origine populaire de ce texte néenmoins traité

nusicalement comme une gagida):

11zam béba rabbik w atruk kulla don wa-s’alhu s-saléma min ddéri 1-futin
14 yadiqu sadruk fa 1-h&dit yahuin Alldhu l-muqaddir wa 1-°dlam s$u’Uin
18 taktur li-hammik, ma qaddar yakin

nahnu l-kald'iq kullund ‘abid wa l-il8hu finé yaf‘al mé& yurid
hammuka wa-gtimédmuk wayhake la yufid 8l-qadéa tahattam fa-lzam as-sukin
14 taktur 1i-hammik, ma qaddar yakin

Demeure proche du Seigneur, et rejette les actes vils.
Demande-luil le Salut dans le royaume des tentations.

Que ta poitrine ne s'’oppresse point, rien n'a d'importance.
Dieu est maitre des destins, le monde n'est qu'objets,

Ne t’abandonne point & tes soucis, car Sa volonté sera.

Noue sommes Ses créatures et Ses esclaves,

Dieu fait de nous ce qu’'1il désire,

Soucis et afflictions, malheur & toi, ne servent a rien,
Le destin est incontournable, ne quitte pas la quiétude

Ne t’'abandonne point & tes soucis, car Sa volonté sera.

2.3 Vivre de sa musique?

Le métier d'instrumentiste ou de chanteur & la veille du régne d'Isma°il
n'était pas une occupation bien respectable et les mentalités évoluérent fort
lentement & ce sujet. La farouche opposition & une carriére musicale du pére de
HamQls, commergant de province, ou de celui du compositeur Dawdd Husni (v1870-
1937), bijoutier juif caralte du Caire®=, sont preuve que vivre de la musique
était (comme en Europe & la méme époque) une activité inadmissible pour
quiconque aspirait a 1'embourgeoisement, quelle que tdt sa communauté d'origine.

Remarquons d'ailleurs qu'aucun grand muirib n'est copte et que rares furent a



cette époque les instrumentistes chrétiens d'origine nilotique (en dehors de la
famille Menass#): Musulmans et Juifs d'Egypte, Chrétiens syriens se
partageaient le métier. La sous-représentation des Coptes dans la carriére
musicale avant le XXe siécle est probablement due & la dépréciation du métier
dans cette communauté. Si, contrairement & la chrétienté occidentale a 1'époque
de Mozart, les cimetiéres n'étaient pas interdits aux musiciens, ceux-ci ne
pouvaient témoigner en cour, ainsl que 1l'atteste une mésaventure dont un
musicien de théatre fut victime au début des années 1920: un certain °Abd al-
Hamid °*Alf fui expulsé du tribunal aprés avoir décliné sa profession®®, De méme,
un ma’didn (fonctionnaire religieux célébrant les mariages) refusa en 1919 de
marier le compositeur Sayyid Darwi# (1892-1923) tant qu'il se déclarerait

"mosiq1”, le forgant a s'improviser professeurs4,

I1 ne faudrait pas voir dans le statut équivoque de la musique en Islam la
seule raison de cette déprécilation. La honte n'était pas due & la pratique d'une
activité musicale, tant 1'élite égypto—ottomane comptait de mélomanes prenant
des legons de °Qd ou de qgdnin tandis que les filles de bonnes tfamilles
apprenaient le plano. La grande disgréce sociale provenait d'une part des moeurs
attribuées & tort ou & raison aux musiciens, mais aussi du fait de vivre de sa
musique, dans cette société égyptienne ou seule la possession de la terre assure
la respectabilité sociale. On pouvait dans 1'Empire Ottoman é&tre aristocrate et
faire de la musique: certains des principaux compositeurs turcs du XIXe siecle
étaient des amateurs, militaires de carriére comme Asem Bey ou Yusuf Pacha, ou
fils d'aristocrate comme Cemil Bey. Mais en Egypte, la Nahda ne connit guére de
dilletantes aristocrates parmi les grands musiciens. On ne trouve guére que le
‘0diste et compositeur marginal Satar °Alf Bey, le °ddiste Amin Bey al-Mahdi et
le qénovniste Mustafd Rida Bey, président du Club de Musique Orientale, par

ailleurs tous trois d'origine turque.

Les HAamilf, Manyal&wi ou ‘Utmé&n souffrirent de devoir vivre de leur
musique, comme le montrent plusieurs anecdotes. Hamdli fut sans doute le plus
humilié de tous, au point qu'il abandonna pendant six mois son activité de

chanteur pour le commerce, moins infémant:

“Hémol: avait de 1'amour-propre et un grand sens de 1'honneur. Il essayait

toujours de s’élever au dessus de sa condition, travaillant pour 1l'art et lui
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seul. Les gens de sa génération n'étalent pas conscient de la noblesse de cet
art (..) et Hémdli décida au cours du régne d'Ismé°fl Pacha de délaisser le
chant comme source de revenus, pour devenir commergant, sans un regret pour les
sommes colossales qu'il pouvail gagner comme chanteur. Il ouvrit un commerce de
tissus et s'assoclia avec 1'un de ses amis pour un montant de 20.000 livres. A
peine vingt mois plus tard, le résuliat de ses bonnes intentions fut qu‘il avait
perdu toute sa mise, qu'il s'étail endetté vis-d-vis de son associé, et qu'il
fut contraint de recommencer & chanter pour vivre. Durant toute cette période,
il n'avait chanté que pour ses amis, s'abstenant de demander la moindre

rémunération'ss,

Le caractére idyllique de 1'anecdote dénote la ferveur haglographique de
1'auteur, mais doit-on vraiment douter de la honte qu’'éprouvait Hamilf a se
faire payer? Cette honte est sans doute la raison des multiples épisodes ot 1'on
voit le chanteur se proposer gratulitement comme pmutrib lors de mariages de
familles nécessiteuses, distribuer tout son argent aux membres du takt, ou
distribuer des pléces d'or a des prostituées rencontrées dans la rue. Attitude
de prince, attitude d'aristocrate, meis jamais attitude de serviteur, tant cet
argent lui brdlait les mains. Ham0li pouvait se permettre de refuser de chanter
pour un commanditaire indélicat, ou d'imposer & un mariage des ennemis de 1'hbte
comme son aml Salim Sarkis, directeur de la revue du méme nom, dont la présence
4 ses cotés fut le prix de sa prestation chez Yasuf Bey, un opposant politique

de Sarkis®e,

Yasuf al-Manyalawi, né fils de paysans de Manyal al-Rawda (ile meintenant
au centre du Caire), se faisait quant 4 lui une idée suffisamment élevée de son
art pour refuser tout cachet inférieur a cent livres®” et jouissait de multiples
relations aptes & calmer son amour-propre. Outre ses liens avec le Sayk al-
Bakri, 11 était le protégé d'al-Suyldfi Pacha, qui lui avait obtenu le monopole
du commerce de l'étain au Caire®®, commerce honorable qui permettait au munsid
de regarder le chant comme une source de gains complémentaires. Il alla méme se
faire construire une villa dans le quartier neuf de Hada'iq al—Qubba, a cété du
palais de Suyafi Pacha, quittant ainsi les quartiers populaires ol demeuraient
confinés les artistes moins célébres. Ce n'est sans doute qu'a partir de
l'arrivée des compagnies de disques que Manyaldwi put tirer de sa voix un profit

supérieur & toute activité commerciale. Le qéntngi Muhammad al-°Aqqad dut une
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fois rappeler & 1'ordre Manyalawi, dont les maniéres dépassaient la condition:
le Sayk possédait une riche voiture, et son ami Basfli Bey °*Aryan lui fit cadeau
d'une superbe jument pour son attelage. Au sortir d'un concert, °Aqqdd demanda &
Manyaladwi de le raccompagner, mais le Sayk‘ Yosuf le toisa de haut et refusa,
sous prétexte que la présence du qgéndn risquait d'attirer 1'attention et les
quolibets en exposant leur condition de musiciens. °‘Aqqéd répliqua alors "eshdl
law ma kénetd el-faras di Sehd&ta kont—e te’mel éh ya kayy" (Qu'est-ce que ce
serait si tu n'avais pas mendié cette jument, tu nous traiterais encore plus
mal), ce qui amena Manyaslawi & ramener son cadeau a Bésili Bey, s'excusant de ne

pouvoir 1'accepter®=...

La recherche de la respectabilité passa aussi pour les musiciens par un
changement de costume, Au tournant du eiécle, tous 1les chanteurs et
instrumentistes profanes de musique savante availent adopté le costume européen
et le tarbouche, les plus pauvres se contentant d'une veste vétue par-dessus la
gallabeyya. °‘Abd al-Hayy Hilmi était célébre pour son élégance, son protecteur
Muhemmad al-B&bilf 1lui achetant les plus beaux habits de Paris®®. Les munsidin
firent preuve de plus de réserve pour abandonner leur turban et leur gubba.
Manyaldwi ne s'en départit jamais, mais quand Saldma Higdzi décida de se lancer
dans 1'aventure du théatre, il dut quitter ses atours de &ayk. Hésitant, 1l alla
consulter Ham0lf, qui se trouvait avec °*Utmén au café Nuzhat al-Nufds dans le
Jardin de 1'Azbakiyya. °*Aqqad le qédndngi lui cria, inquiet : "OO sera 1'honneur
de ton turban quand tu embrasseras des femmes sur la scéne?" et Hamali de

répondre en riant "a la maison"®',

2.4 lLa mauvaise réputation.

La mauvaise image du musicien était largement Jjustifiée aux yeux de
1'élite (et de la bourgeoisie)par 1'origine sociale des artistes et par leurs
attitudes. Le milieu nmusical était 1'occasion d'un brassage soclal et
communautaire remettant implicitement en cause la compartimentation de la
société égyptienne du XIXe siécle. Dans aucun autre métier (et la musique était
le seul art & la fois populaire et élitiste) des hommes ou des femmes issus des
couches les plus modestes de la société étaient appelés non seulement & cétoyer
des membres de 1'élite, mais A& les considérer comme des amis, sinon comme des

égaux. Certes, 11 ne vint Jjamais & 1'idée d'aucun des khédives d'élever un



artiste comme HamQlf, °*Utmén ou Manyaldwi au rang de Bey ou de Pacha (Bien que
1'on prétende que Sakina regut la bakawiyya). Mals 1'ascension sociale que
représentait leur carriére et les fréquentations qu'elle impliquait étaient un
capital utilisable par leurs enfants: la fille de Manyaldwi épousa un Hamid Bey
“Azmi, et son fils Sayyid Yosuf se faisait appeler Bey, titre auquel sa fortune
lui permettait de prétendre, & défaut d'officialisation®®. Méme des chanteuses &
la réputation ruinée par le simple fait de leur métier, comme Munfira al-Mahdiyya

et Fathiyya Ahmad, parvinrent 4 se faire épouser par des Beys®2.

Dans aucun autre secteur d'activité le plaisir de 1'élite ne se faisait
ainel accessible aux couches populaires (citadines du moins), qui pouvaient
asslster aux concerts publics des plus grands mutribfn quand il plaisait au
khédive d'en offrir pour le °id sl-~gulls (féte du trdne), ou qui pouvaient
acheter leur place dans les cafés-concerts de 1'Azbakiyya. Dans aucun autre
métier des Chrétiens syriens, des Juifs de la hdra et des Musulmans n’étaient
placés & égalité, se servant et ee respectant mutuellement & défaut de

s' apprécier.

Une sutre cause de la mauvaise réputation qul s'attachait aux musiciens
était leur 1liberté de moeurs. Si Manyalédwi, Saldme Higazi et plus tard Umm
KultOm se taillérent une réputation de buveurs d'eau®?, le sexe, l'alcool et 1la
drogue formaient une trinité inséparable dans la perception commune du métier
de chanteur, au méme titre que les vedettes du Music-Hall parisien des années 30
(de 1'homosexualité de Mayol, Charpini ou Suzy Solidor & la coco de Fréhel), ou
plus tard des idoles du Rock dans 1'Occident du XXe siécle. L'alcool semble
avoir tenu une place déterminante dans 1'accession du mutrib et de son takt a
la saeltana, cette domination du maqém sur 1l'esprit de 1l'artiste, sans lequel

aucune improvisation ne peut é&tre réussie. Kula‘i s'en insurge:

“Le chanteur ne doit pas absorber de substances enivrantes avant ou au cours du
chant, car cela le rend incapable se suivre correctement le rythme, ou 1l'asméne &
proférer des paroles qui n’'ont pas leur place dans un maglis, alors méme qu'il
est le point de mire de tous les regards (...) Le chanteur ne doit pas se
déplacer sans arrét au milieu de son concert pour aller chercher de 1'alcool au

buffet, au point de finir par vomir..."&5



Le message semble avoir été difficile & faire passer et, dés le premier
numéro de sa revue "al-Masiq#" en 1935, al-Hifni n’omet pas de convier un

nédecin pour faire la legon aux gens du métier :

"Les slcools forts comme le whisky ou le cognac sont de 1'avis de tous les
médecins européens néfastes & la voix, et particuliérement & ceux qui possédent
une voix aigué. Que ceux qui ne sont pas convalncus par ce discours remarquent
la rugueur de la voix des alcooliques, cette rugueur que 1'on remarque si
aisément dans certains milieux artistiques. Ils attribuent faussement & 1'alcool

un role qu'il n'a pas dens leur préparation psychologique 4 la créstivité

musicale. "'5%

Notons que le rappel des dommages de 1'alcool sur la beauté des voix est
manifestement préféré & un rappel & 1'ordre de nature religieuse. Qastandf Rizq,
en dépit de son admiration pour Hamili, laisse filtrer quelques anecdotes dans
lesquelles il est clair que le grand mutrib s'effondrait parfois entiérement
saoQl sur son takt au moment de chanters”, °*Abd al-Hayy Hilmi n'était pas en
reste, et on laisse entendre qu'en plus de l'alcool, {1 absorbait diverses
drogues (opium et cocaine)®®, Ce caractére fantasque se refusait d'ailleurs a
chanter s'il ne se trouvait dans 1'assistance quelque beau gargon & admirer, et
lors d'une soirée A Beyrouth, il quitta la noce et erra dans les rues jusqu'a ce
qu'il e0t rencontré un élégant jeune homme pour lequel il chanta toute 1la
nuit...“®, On raconte (mais Dieu est plus savant) qu'usé par ses excés, qui lui
causérent une angine de poitrine, il mourut ivre mort & Alexandrie & la suite

d'un festin de tortue de mer¥e.

Le titre -souvent usurpé- de gayk n'impliquait aucunement la sobriété et
de grands chanteurs comme les <ayk-s Sayyid al-Safti, AbQ al-‘Ila Muhammad,
Hamid Mursi, Amin Hasanayn ou Zakariyyd Ahmad étaient des alcooliques notoires.
La légende des frasques du premier est demeurée vivante dans les milieux
musicaux en Syrie, depuils ce concert de Hamd8 ol en chantant le dér de Muhammad
*Uiman " fel-bo*d-e yéma kont anuvh" (En ton absence, O combien j'ai soupiré), son
soupir se transforma en ronflement d'ivrogne?'. Ses derniers enregistrements
pour Odéon nous laissent d'ailleurs entendre une voix détruite par 1'alcooi,
sans rapport avec la douceur de ses gravures d'avant-guerre. Les turpitudes des

artistes égyptiens se poursuivaient hors des frontiéres nationales, et un
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entrefilet narquois de la revue "al-Sab&h" en 193972 révéle que le Sayk Amin
Hasanayn (muirib et munéid religieux célébre dans les années 20, depuis oublié)
avait été arrété & Tunis avec son frére Ydsin et expulsé vers le Maroc pour
consommation de stupéfiants et détention de cocalne. La drogue est peut-étre
responsable du décés prématuré du compositeur Sayyid Darwid, entre temps devenu
symbole national, et 1le chanteur-compositeur Muhammad °Abd al-Wahhéb fut
poursuivi en justice par le fils de Darwis pour avoir déclaré dans une interview
qu'il avait vu ce dernier consommer de la cocaine & la petite cuillére” . Sayyid

Darwié prétendait pourtant dés 1921 avoir délaissé la drogue...

Quant & la tolérance de la société égyptienns envers 1'homosexualité
discréte (Hilmf ou son neveu Salih °*Abd al-Hayy ne furent guére inquiétés), elle
se trouvait confronté avec le grand mutrib de 1'entre-deux-guerres °Abd al-Latif
al-Bannd & une réincarnation des mukannatin (chanteurs efféminés) de 1'ére
*abbaside, voire & un nouveau Tuways. Transformer 1'image dévaluée du
saltimbanque en artiste bourgeois n'était pas une mince téche, et seul le XXe

siécle parvint en partie & effacer les préjugés.
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3. Des salons & 1a scéne: les espaces du plaisir.

L'une des transformations majeures qui affectérent la vie musicale au
cours de la période khédiviale fut une transition spatiale. Le salémlik des
riches demeures et les surddiq4t élevés dans les jardins cessérent d'étre les
seuls lieux de production et de consommation de la musique. D'autres espaces
s'ouvrirent: la scéne des cafés chantants, qui devinrent des cafés—concerts sur
le modéle parisien, celle des buvettes du bord du Nil, que 1'on appelle la-bas
"casinos', puis celle du théatre. La conséquence fut double: 1le chant
professionnel ne fut plus une activité liée & des occasions exceptionnelles,
mais une activité économique consommable & tout moment par ceux qui pouvaient se
1'offrir. D'autre part, la multiplication des lieux de musique et 1'entrée dans
le “domeine public" des voix de 1'élite amena la formation d'un public, qui,
plus informé et plus averti, devenait & méme de choisir, et donc pour 1la
premiére fois d'influer sur la production musicale. Le billet d'entrée n'est
Jamais que la division infinitésimale de la manne khédiviale, et le public
devint mécéne collectif. Au moment ol °Abduh al-Ham0li et avec 1luil 1'école
khédiviale étaient parvenus & imposer une face nationale & 1'univers musical de
1*aristocratie égypto-ottomane, qui par son empleur supplantait progressivement
1'allégeance culturelle des classes dirigeantes & la Turquie, cette production
s'ouvrit vers un public autochtone plus large. Mais les aspiration de ces
nouveaux consommateurs ne se limiteront pas & "“rendre la musique égyptienne
acceptable & 1l'oreille turque, et la musique turque agréable & 1l'oreille

égyptienne" pour reprendre la formulation de Muwaylihi”<.

I1 est trop tard pour savoir si la wasla pratiquée sur la scéne d'un café-
concert différait de la wasle proposée dans le salon d'un aristocrate, mais un
indice ne saurait tromper: les discographies d'au moins deux chanteurs d'avant-
guerre de premiére catégorie et spécialisés dans le registre khédivial (*Abd al-
Hayy Hilmi et Mahm@d al-Balaqi) contiennent des piéces légéres (taqatiq, chants
dialectaux avec refrain), qui ne trouvent pas leur place dans la wasla

ham0lienne avant les anndes 20.

C'est & Jean-Frangois Belleface”® que revient le mérite d'avoir le premier
proposé 1'émergence de la scéne comme grille d'explication des ruptures et des

transformations de la production musicale, comme alternative a



1'historiographie officielle, Précieuse intuition, qui, complétée par
1'hypothése de Jihad Racy”® (le réle de 1l'industirie du disque) et par la prise
en compte des enjeux idéologiques attachés & la musique (1'étude du réformisme
que Philippe Vigreux aentamée)?”, offre une des piéces maitresses du puzzle

explicatif que nous tentons de rassembler. Pour Belleface:

“L'histoire musicale de la période 1880-1930 est indissociable de celle du
thédtre. Mails cette histoire est aussi, et peut-étre plus encore, celle des
premiers &ges du music-hall (. ..) l'histoire du takt ne se circonscrit pas aux
cadres du mécénat privé et des salons aristocratiques qui ont pu étre son

univers exclusif quelques années plus toét"7%,

Reprenant le concept de turdt, forgé par 1'historiographie officielle, 11
se propose de l'affiner en distinguant un "turdt I", correspondant & ce que nous
nommons dans ce travail la production savante de 1'école khédiviale, qu'il
distingue du “"turdt II", englobant 1la production de 1'entre-deux-guerres:
tagdtfq (chansons légéres), airs d'opérettes, mondlag (chant composé en langue
dialectale relevée, 4 vocation expressive), chanson cinématographique et ugniya
de type kultOmien. Selon Belleface, le premier répertoire, en passant sur la
scéne, aurait été contraint de se plier aux lois d'une industrie naissante du
spectacle, permettant 1'éclosion d'une chanson égyptienne moderne. Nous avons
souligné en introduction combien la notion de turét nous semblait inadaptée. Une
ligne de démarcation entre musique savante, musique 1légére et musique populaire
nous semble plus justifiée et permet de dépasser 1'obstacle chronologique que
représente la Grande-Guerre. En fait, les spectacles présentés dans les diverses
salles du Caire, théatres proprement dits ou cafés-concerts, alternaient chent
savant et musique légére. Un méme interpréte pouvait étre amené & pratiquer les
deux répertoires en fonction du public ou de la situation de production. La
confusion entre les deux répertoires -suivons Belleface en affirmant qu'elle
nait de la scéne- n'est pas indifférente, et elle commence bien avant cet Aage

d'or du music-hall que sont les "roaring twenties" du Caire.

Il faut souligner que des dénominations comme "aire d'opérette” et
"taqidga” renvoilent & des entités différentes suivant que 1'on écoute une
traditionnelle taqtdqa d'almée chantée et transfigurée par un mutrid de 1'école

khédiviale, comme °*Abd el-Hayy Hilmi, ou une composition ad-hominem confiée par



la maison Baidaphon & Munira al-Mahdiyya en 1925; de méme, les alhdn masrahiyya
de Salama Higazi ne peuvent é&tre mis sur le méme plan que les airs d'un Sayyid
Derwis, et Belleface nous semble avoir tort d'y voir une continuite se
matérialisant dans la présence d'un takt. D'une part, parce que 1'accompagnement
des nombreux airs d'opérettes dans les années 20 n'est tout simplement pas le
fait d'un ta4t (la simple écoute des 78 tours le révele), et d'autre part, parce
que l'utilisation d'un accompagnement de type takt dans la taqtogs de music-hall
n'implique aucunement 1'homogéndité d'un hypothétique "discours musical de
takt". L'accompegnement ne détermine pas l'esthétique d'une composition ou d'une
interprétation, et la taqitgs, si elle trouve sa place dans le fourre-tout du
turét, ne la trouve pas dans le concept de musique savante (et ce tout d‘abord

d'un point de vue émique).

Le passage des mutribin des salons & la scéne est d'autant plus difficile
4 dater que la frontiére entre café-chantant (essentiellement café, le chanteur
étant soit payé par le cafetier pour attirer le client, soit payé directement
par les clients aprés sa prestation, ou méme les deux) et café-concert
(essentiellement salle de concert dans laquelle sont servies des consommation,
le droit d'entrée englobant le spectacle) ne pourrait étre tracée qu'a partir
d'informations dont on ne dispose pas encore pour 1'Egypte. L'histoire de la
scéne théatrale musicale est elle bien mieux connue, meéme sl les silhouettes
des deux pionniers Ab0 Kalfl al-Qabbani (1833-1903) et Salédma Higazi (1852-1917)
nous masquent peut-étre d'autres démarches. Nous chercherons donc dans ce
travail a cerner le role de la scéne dans la musique égyptienne d’avant-guerre
dans trois domaines: le théAtre lyrique, qui demeure jusqu’'a cette époque un
domaine d'expression de 1la musique savante; puis le passage de 1'école
khédiviale & 1la scéne du café-concert, et les premiéres compromissions
impliquées; enfin la premiére émergence d‘une musique légére, d'une pusique de
variétés, 3 laquelle 1la concomitance de 1'éclosion d'une école savante et d'une
adoption de nouveaux modes de consommation de 1la musique devailt donner

naissance,
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3.1 Le mundid sur les planches: 1a naissance du théatre lyrique.

Alors que le théatre de 1'Azbalkiyya ouvrit en 1868 et 1'Opéra en 1869, les
premiéres expériences de théatre égyptien commencérent en 1870, quand Ya‘qub
Sanwa®' (ou Sannd® 1839-1912), présenta dans un café de 1'Azbakiyya quelques
comédies et tragédies”™ adaptées du frangeis ou de 1'anglais qui eurent 1'heur
de plaire au Khédive, qui le surnomma le Moliére de 1'Egypte. C'est pour Sanwa’
que Nagib al-Hadddd aurait traduit Roméo et Juliette (Suhada' al-Geram),
traduction-adaptation qui deviendra ultérieurement 1'un des plus grands succés
de Saléma Higézi. Le gros de la production de Sanwa® est composé de courts
mélodrames et de vaudevilles en un acte dans lesquels 11 jouait le rdle du
paysan "ebn el-balad ". Le musicologue égyptien Mahmdd Kamil prétend que ces
piéces étailent musicales et que Sanwa® en composait la musique®°, mais 1‘'affaire
parait fort douteuse, sachant que le terme de composition n'avait pas en 1870 le
sens que 1l'on peut lui préter de nos jours. I1 s'agissait sans doute de petites

ritournelles populaires en dialecte venant interrompre 1'action.

La tournée de la troupe du Syrien Salim Kalil al-Naqqé8s et de Yidsuf Kayyat
arriva a Alexandrie en 1876. Al-Kayyat demeura en Egypte jusqu'en 1895°' et eut
1'intelligence de s'assurer le concours d'acteurs égyptiens, et demanda au
Libanais Butrus Salfuan, géntniste, d'assurer une formation musicale aux acteurs.
A 1'aube de la révolution de ‘Urdbi Pacha, 1l n'y avait pas de salle réservée au
théatre arabe 3 Alexandrie et c'est dans un grand surddiq élevé sur la place Al-~
Mansiyya que se déroulailent les représentations de “tagkig” ainsi que l'on
disait & 1'époque®=, Dans quelle mesure une piéce de Kayyat était-elle musicale?
On ne peut qu'extrapoler a partir de nos connaissances de la notion de thédtre
lyrique sous Higazi: quelques airs collectifs, de forme muwadsah ou salémdt et
marsat (saluts et marches, hymnes de type militaire, courtes compositions
collectivement chantées sur un rythme simple) étaient vraisemblablement

interprétés au cours de 1l'action.

Le pionnier du théadtre syrien, AbQ Kalil al-Qabbéni, fut chassé de Damas
par une opinion publique hostile a cette bid°’a démoniaque qu'était le thééatre.
Le peuple était manipulé par le Sayk conservateur Sa‘*fd al-Gabra', qui salla
spécialement a Istamboul pour assister & la priére du vendredi asux cOtés du

Calife Abdiilhamid et s'écria "Sauve-nous, O Commandeur des Croyants®3, Il décida
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de poursuivre ses activités théatrales en Egypte & partir de 1884°<, apportant
avec lui instrumentistes, chanteurs, et surtout une connaissance de la musique
faisant de lui le premier pionnier d'un spectacle thédtral dont le chant devient
1'élément central et non un simple atout pour séduire un public de curieux
Tournant dans tout le pays, i1l y présenta des spectacles®® jusqu'en 1900, quand
des concurrents firent braler son théatre. Hamdli, qui assista & une
représentation au théatre "Zizinia" d'Alexandrie remarqua que sa voix n' était
guére enchanteresse, mais que sa musique 1'était?s. Etait-ce la prestance d'Abu
Kalil qui décida 1'étoile montante de 1'inddd religieux a Alexandrie? Dés
Février 1885, on trouve le nom de Saléma Higdzi parmi ceux des acteurs de la
troupe de Kayyat, et le Sayk participe & une représentation & 1'Opéra du Caire
en avril 1885, une de ces "soirées arabes" ol les troupes internationales
cédaient momentanément leur place aux troupes locales®”, Le véritable engagement
du Sayk Salames Higazi dens 1'aventure du théitre date de la fin de cette méme
année, quand, débutant chez Sulaymén al-Qurdahf, ancien acteur de la troupe de

Kayyat, 11 assura au théadtre chanté ses premiers grands succes.

Dans les années 1880, le théAtre arabe cessa d'étre un jeu d'amateurs ou
une nouveauté intriguante, comme quand de naifs policiers intervenaient dans une
piéce de Sanwa‘ pour arréter le méchant tyran®®, mais occupait enfin des salles

prestigieuse et menait une activité réguliere.

3.1.1 La vie du Sayk Saléma Higéz{.®*®

Jeune mundid formé & Alexandrie dans la tarfiqa Ra‘siyya et pris en charge
par le Sayk cairote . Kalil Mehrem [Muhrim], 1'un des maitres de Manyelawi,
Higazi délaissa 1'insdd et réunit autours de lui un takt au début des ennees
188022, 11 interprétait des adwdr de Ham0oli et de °Utman ou des oeuvres de sa
propre facture, ainsi que des qagé’'id recomposees. Contacté par des acteurs de
la troupe de Kayy&t, le Seyk refusa catégoriquement de s'associer & un spectacle
théatral, le statut de mugakkis étant & ses yeux incompatible avec sa piété. Il
céda fin 1884 a la ruse de Kayyét lui offrant de chanter ses wasaldt une fois
par semaine sur les planches du théatre, entre les actes des pieces. Sa renommée
s' &tendant, Higdzi se fit connaftre des milieux aristocratiques cairotes, fut

invité & animer des soirées plus prestigieuses, entra en contact avec Ham0li et



chenta & l'occasion du mariage d'une Jjeune fille de la famille rdgnante en

présence du Khédive Tawfiq.

C'est au Caire qu'il fut contacté par le directeur de troupe Sulayman al-
Qurdahi et que, familiarisé avec le monde du théatre, le Sayk accepta en 1885
d'entrer en tant qu'acteur dans la troupe Sulaymén al-Qurdahi-Sulayman al-
Haddad, quittant Yasuf Kayyat et Alexandrie. Highzi apprit son nouveau métier
en se contentant de rdles chantants secondaires, mais i1 se tailla un franc
succés & 1'Opéra du Caire dans Mayy wa Hiords (Les Horaces et les Curiaces), et
il quitta la troupe en 1888 quand il estima mériter les premiers réles que
monopolisait al-Qurdahi. Il tourna avec sa propre troupe entre 1888 et 1891,
avec pour partenaire féminine 1'actrice greco-syrienne Labiba Manilli (peut-étre
Manolli) et son frére Yasuf. C'est de cette époque que date sa reprise du “Roméo
et Juliette" de Nagib Hadd&d, son roéle le plus célébre, pour la premiére fois
Joué A Alexandrie en avril 1890°'. Higézi s'associa au Caire en 1891 avec un
ancien acteur de la troupe de Qabbé&ni, Iskandar Farah, qui possédait une salle
rue °‘Abd al-°Azi2z, offerte par le mécéne °Alil Sarif Pacha, grand mélomane®3,
Dotée de moyens, la troupe présenta d'anciennes piéces et des nouvelles dans des

décors et costumes fastueux.

C'est & cette période qu'est lancée 1'une des réalisations 1les plus
célébres du Sayk: Saléh al-Din al-AyyObf (Saladin) de Nagib Haddad, ou il
partage la vedette avec Labiba Manilli. Higézi se sépara d'Iskandar Farah en
1905 pour ouvrir son propre théadtre, la petite "Salle Santi" du jardin de
1'Azbakiyya, ol il reprit Salah al-Din pendant quarante jours ininterrompus. Les
profits lui permirent de louer la "salle Verdi" de 1'Azbakiyya, qu'il rebaptisa
en 1906 "Da&r at-Tamtil al-‘Arabi” (Théatre Arabe). C'est 1l'age d'or de Higazi,
le succeés est continu, Higézi présente au public de nouvelles actrices dont la
chanteuse juive égyptienne Milya Dayédn, ainsi que des pionniers du thédtre
chanté, dont les voix réputées ne furent pas enregistrées: la Syrienne Maryam
Sumat, et les fréres °Abdallah, Zaki et °Abd al-Hamid °‘Ukasa.

I1 joua en 1907 devant Sarah Bernhardt sa propre version de [a Dame au
Camélia, traduite par °‘Abd al-Qadir al-Maghribi®?, et lui saurait fait forte
impression... La troupe se lance dans des tournées triomphales en dehors de

1'Egypte, & Beyrouth en 1906, Damas en 1909, ou i1l subit sa premiére attaque



d'hémiplégie qui 1'éloigne du théatre jusqu'en 1911. Il est contreint de louer
le Théétre Arabe & un cirque, ce qui provoque la fureur et le départ de sa
troupe. Au cours de 1910, les mutrib-s Zaki Murdd et Mustaf& Amin le
remplagaient dans ses réles, avec moins de succés?4, Guéri, il repart en tournée
en Syrie, s'associe au comédien °Abdallah °Uk&%a. Son théatre ayant éteé
transformé en cinéme, il loue de nouvelles salles (salle du Casino de Paris en
1911, Printania, Cosmographe et ‘'Abbas en 1913, puis une nouvelle salle rue

Galal, toutes dans le secteur Azbakiyya-‘Im&d al-Din).

Il repart en tournée & Tunis en 1914 (suivant les traces de Qurdahi qui,
ayant fonde un théatre & Tunis en 1907, y mourut en 19099%), rencontre quelque
succés 4 Tripoli, et s'associe & son retour avec le jeune acteur Georges Abyad,
qui Jjoue avec lui Saldh al-Din sur les planches du Printania, au Caire. Le jeune
Libanais (34 ans) s'associe avec un Higazi vieillissant (62 ans) et en perte de
vitesse depuls son attaque. Higazi profite de leur association pour insérer
des tirades chantées dans les tragédies historiques qui avaient fait 1la
réputation d' Abyad, comme Louis XI, OQOedipe Roi et QOthello, en faisant des succeés
populaires. Les deux troupes se partagent les représentations, mais ne
parviennent pas & se fondre, et Abyad décide de se retirer en 1916%S, Le Sayk
présenta seul quelques unes de ses vieilles piéces et sa derniére représentation

se tint le 30 septembre 1917. La maladie devait 1'emporter le 4 octobre.
3.1, on ort &8 la musique de

La démarche musicale de Higazi ne nous est connue qu'a travers les 78
tours qu'il grava pour Odéon & partir de 1905. Sur les 48 disques distribués, 23
sont tirés de son oeuvre théatrale (le reste est constitué d'adwar et de
gasd’'id), et ce sont les longues tirades qui y sont le mieux représentées : “in
kuntu f1 1-gays" (51 je suls & 1'armée porte—-étendard) de Salah al-Din, "salsmun
‘ald husnin" (Je salue une beauté) de Roméo et Juliette, "salf n-nugum ‘4 y4
Sarlat" (Demande aux étoiles, O Charlotte) de Dahiyyat al-Gawaya, “matat
Sahidatu hubbin® (Morte en martyre de 1l'amour) de Tisba... Ces morceaux de
bravoure sont représentatifs de 1'adaptation de 1l'art du munsid religieux & une

thématique dramatique.
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Discrétement accompagné par un gd4nin et d'un autre instrument d'un takt
incomplet, Higdzi chantait en solo lors de ses tragédies une qasfda mursala
(mélodie semi-improvisée, sans thématique, non-mesurée). Piéces d'une quinzaine
ou d'une vingtaine de vers, leur exécution demandait une quinzaine de minutes
sur quatres faces de disque, et 1l'on peut supposer qu'en représentation
publique, ces morceaux duraient entre 20 et 30 minutes, Répétitions, mélismes
complexes, recherche du tarab, tensions dramatiques provoquées par les
changements de mode, ces piéces ne contiennent aucune recherche de figuralisme
musical de type occidental. Plus qu'une transposition de la musique de takht sur
scéne, c'est 1'expression individuelle et géniale d'un hymnode narcissique, qui

ne laisse & aucun moment & 1'instrument le temps de partager sa transe.

La part de 1l'improvisation dans ces interprétations est impossible a
définir; sachant que Higazi chantait ces mémes piéces tous les jours pendant des
mois, nul doute qu'une vulgate finissait par s'imposer & lui, é&voluant au fur et
& mesure des reprises de la piéce. Si Munira al-Mahdiyya, qui imita le &ayk a
partir de 1915, estima nécessaire d'enregistrer & deux reprises et & quelques
années d'intervalles sa version de "iIn kuntu ff l-gay&'®7, c'est peut-étre pour
y inclure & 1l'instar de Higazi de nouveaux développements. Ses biographes
insistent sur le travail de recomposition qu'impliquait chaque reprise d'un
ancien succés®®, mais 1'improvieation proprement dite devait se cantonner au

domaine des ornements et non de la construction générale de 1'oeuvre.

Les interprétations de Higdzi furent servilement reprises par ses
imitateurs au fur et & mesure des brouilles entre le Sayk et ses divers
associés, qui cherchaient & le remplacer par une autre voix. Ce sont ses
compositions, protégée par aucune sorte de droit d'eutew, qui entraient alors
dans un patrimoine commun des oeuvres de musique savante, tout comme les aawsdr
de Hamoli, °Utmén ou Husni. La différence entre ces deux phénoménes de "mise en
patrimoine” réside dans le fait que les adwdr de la wasla furent repris par des
artistes novateurs, qui dans la tradition du takt ne pouvaient songer & imiter
servilement le créateur d'un chant mails devaient au contraire travailler a le
transfigurer. Au contraire, ceux qui reprirent des airs de Higazi (qui fut le
seul grand transfuge du takt vers la scéne & 1'époque khédiviale) étaient des
acteurs autant que des chanteurs. Ils travaillaient dans le cadre d'un art

nouveau dont les bases étaient demeurées occidentales, art dans lequel le
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respect d'une conmposition, textuelle ou musicale, était essentielle. L'acteur

sert le texte, le muirib s'en sert, pour mettre au devant sa propre créativité,

Ainsi, on rencontre dés 1908-1909 des ersatz de Higadzi: le syrien Ahmad
al-Mir, accompagné par le violoniste S&mi al-Sawwd, enregistre pour Baidaphon
les grandes gasd’'id-tirades de Tisba, Dahiyyat al-GawAya et Roméo et Juliette=®?,
Iskandar Farah tente d'imposer en 1907, aprés sa séparation avec Higazi, le
Jeune #ayk Ahmad al-5amf, qui s&'avére incapable de concurrencer sérieusement son
modele'®®, males durera assez lontemps sur les planches pour lancer dans sa
troupe la syrienne Badfi’a Masé&bni en 1913. Celle-ci deviendra & la fin des
années 20 la propriétaire du plus grand music-hall cairote'®'. Quand °*Aziz ‘Id
lance la "premiére actrice égyptienne” <comprendre musulmane) Munira al-Mahdiyya
en 1916, c'est pour 1'habiller en homme et lui faire reprendre le réle du Sayk
Salama dans "Saladh al-Din”. A son tour, elle enregistre pour Baidaphon huit des
grandes gqagsd’id du Sapk, Jusqu'en 1923'°% Le jeune prodige Muhammad ‘Abd al-
Wahhab lui-méme se fit connaitre en gravant vers l'age de 17 ans 1l'air de
Gangyat al-Andalus (La Belle Andalouse) "wayléhu mé& hilati", tout comme Mugtafd
Anin, qui reprit des succés de Hamlet, de Tisba ou de w_—_@m res,

La gasfds-tirade n'est cependant pas la seule forme d'expression musicale
que l'on rencontre dans les pléces de Higazi. I1 composa aussi des "alhén"
(airs), interprétés collectivement par 1'ensemble de la troupe, airs dont
1'esthétique semble trés profondément différente de celle des qasd'id Alors
qu'une piéce comme Saléh al-Din comptait quatre "alhén" et quatre gagd’id en
soliste, que ‘A'ida contenait sept "alhar" et sept qasd’'id, ces alhdn n'ont pas
été conservés par le 78 tours. Un seul disque permet de se faire une idée des
"airs" théatraux de Higadzi : il s'agit de "1'Air des juges", de "l1'Air de la
mort" et de "1'Air de la vie" tirés de ‘Izat al-muldk <(la Legon des Rois)'“<.
Ces trois piéces sont composées sur des modes compatibles avec des instruments
tempérés (°sgam et nahdwand), et 1'accompagnement n'est pas le fait d'un takt,
mais d'un orchestre, comprenant au moins une dizasine d'instruments, dont un
harmonium. Les airs sont chantés par un choeur, & la fagon d'un muwassah (le
Sayk n'hésite pas & composer les deux derniers sur un rythme de mazurka), tandis
que Higdzi brode de fagon hautement mélismatique sur le théme mélodique,
s'autorisant des accidentelles dans des modes & seconde neutre qui laissent

1' accompagnement tempéré en porte-a-feaux. Comme dans le muwa&sal, le tarab n'’est
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pae recherché et 1les répétitions sont limitées et non-improvisatives. Cet
enregistrement unique est fort dérangeant: en lisant les recensions de son ami
et contemporain Kamil al-Kula°i, ou de son biographe Muhammad-Fadil'~=, 11
apparait que la plupart des alhdn sont construites comme des muwassahdt, sur des
modes arabes usuels et des cycles de musique savante <(nawakt, samd°'f taqil,
dérig...). Ces chants pouvaient-ils étre accompagnés par un orchestre au sens
occidental du terme? Higazi y chantait-il comme un munéid entouré d'une betdna
monstrueusement gonflée aux proportions d'un choeur? L'état de la recherche ne
permet pas de conclure. La fosse d'orchestre comprenait sans doute & la fois un
ensemble attaché A& la troupe, orchestre mixte arabe et occidental, sachant lire
des partitions et pouvant suivre les alhdn collectifs, et un qgdndn, résidu de

takt &arqf, pour les gqagd'id-tirades.

Les alhédn de Higazi furent la premiére tentative consciente de la part
d'un musicien issu de 1'école khédiviale de renoncer aux principes esthétiques
fondamentaux de cette école, tout en demeurant dans le domaine de la "musique
savante" : le seul fait que tous les textes mis en musique par Higdzi soient en
arabe classique est un indice suffisant de la valeur qu'il accordait & sa
démarche. Le point de rupture entre ces airs et 1'esthétique hé&midlienne est
l'abandon du tarab, qu'il réserve aux qasd’id La volonté figuraliste est
évidente dans les alhén, et ses contemporains ne s'y trompérent pas: le critique
Muhammad TaymQr (1892-1921) écrit :

"Ses airs étaient en complet accord avec la situation dramatique. Dans "l1'air de
l'enfer”, il vous semblait entendre la plainte des djinn, et s’il chantait un

hymne & 1'amour, on sentait 1'ardme de la passion".'©¢

Higazy critiqua ses concurrents incapables de “ta biriyya"
(expressionisme): & Munira al-Mahdiyya, venue en 1916 se plaindre auprés de lui
que 1'air des soldats dans 1l'opérette "Carmen" (que Kamil al-Kula®i venait de
lui composer) ne traduisait pas assez de viril enthousiasme, 1le Sayk lui
rétorque : “le'enn—-e ‘asakrek lemdma" (C'est que tes soldats sont des chiffes
molles)'®”. Mais, si enthousiasmantes qu’aient pu étre ces tentatives pour les
intellectuels et les musiciens de l'époque, les choix des maisons de disques
reflétent sans doute plus fidélement ce qu'attendait le public: 1'intégration du

tarab & 1'art dramatique.
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3.2 La mugsique savante au café—concert et la naissance de la variété.

Hamali débuta sa carriére dans un café de Tanta et se produisit au cours
du regne de Tawfiq dans le Casino de Hilwan. °Utmén commenga 1la sienne dans les
cafés du Caire. C'était 1la 1'époque ou 1'autorisation du Sayk ai-td’ifas était
nécessaire pour se produire en public, et o0 le mutrib était le seul
divertissement proposé dans le café. Les petites annonces qui paraissent dans
les journaux au tournant du siécle'®® présentent une situation légérement
différente et qui ressemble sans doute fort aux “programmes" qu'’offrent encore
de nos jours les grands hotels du Caire et d'Alexandrie: un artiste conny,
principale attraction d'une soirée réunissant un "bouquet d'étoiles", suivant la
terminologie en usage, c’'est~a-dire divers inconnus encadrés par de vieilles
gloires des second et troisiéme rangs. L'usage du fagl mughik, déjad pratiqué
sous les surgdiq4t, y est bien sdr maintenuy, mais s8'y ajoutent diverses
attractions : 1l'orchestre baladi du tabl wa mizmdr (musique folklorique, qui
réorchestre souvent des piéces de musique savante avec des instruments &

connotation populaire), séance de cinématographe. Selon Belletface:

"Ce quil est certain, c'est que l'orchestre oriental [taktl] ignore la formule du
concert public, du récital au sens ol un seul artiste, une seule formation donne

4 entendre un programme complet de son répertoire''c?

Des noms 1importants apparaissent dans les progremmes des cafés publiés
dans la presse: °‘Ali °Abd al-Bari, ancien madhabgfl de Hamdli et de Manyalawi, se
produit avec le takt de °Aqqdd au Belvédére en amoldt 1905''° et on signale qu'une
aile est réservée aux familles (comprendre pour les hommes accompagnés de leurs
femmes, qul regarderont le spectacle vollées du yadmak qui couvre le visage), et
que les boissons et chanteuses y sont de premiére catégorie. Les chanteuses que
l'on ne cite pas ne présentent assurément pas le méme répertoire que °Ali ‘Abd

al-Bari, et sont vraisemblablement des almées passées & la scéne.

On ne saurait toutefois suivre Belleface quand il affirme que "le takt
8arqi se produit indifférement au thédtre Arabe, au °Abbds ou an Belvédére'''',
le théatre higazien ne pouvant guére étre assimilé & un avatar du takt. Ce ne
sont pas des salles & 1'italienne qu'occupent les tukdt des grands chanteurs,

mais ces multiples catf'és, plus ou moins prestigieux, qui gravitent autour du
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jardin de 1'Azbakiyya: Belvédeére, Bosphore, Grand Café des Champs Elysées.
D'autres spectacles de chant y étaient présentés, et les vedettes du music-hall
parisien venaient s'y produire. Madame Marcelle, une Frangaise propriétaire du
“Casino De Paris", rue °‘Imad al-Din, invitait des troupes de musique légeére en
alternance avec des spectacles arabes, dont ceux de Higazi''®. Certaines salles
étajent spécialisées dans la variété occidentale, comme 1'Alcazar ou le Palais
de Cristal''®, C(irques, transformistes comme Frégoli, comiques troupiers comme
Félix Mayol alternaient avec les vedettes du taki. Mais toutes les salles ne se
valaient pas et la zone de Bab al-Hadid, a 1'autre bout de Sari*® al-Azbakiyya,
¢tait bien trop éloignée des kiosques & fanfare du jardin pour accueillir des

spectacles honnétes.

Le jardin lui-méme était au tournant du siécle essentiellement fréquenté
par les Européens, comme le note Muwaylihi avec dépit’'#, car l'entrée y était
payante. Les femmes égyptiennes en étaient exclues dans les années 1900 par
décision gouvernementale, pour éviter que le lieu ne se transformdt en rendez-
vous galant, comme 1l 1'était auparavant''® et comme 1l le redeviendra dans les
années 20. Le complexe Azbakiyya-Opéra-°Ataba-°Imad al-Din, zone tampon entre la
ville arabe et les quartiers & population majoritairement étrangére d'al-
Tawfiqiyya, était tout & la fols le centre chic du Caire moderne et le lieu de
toutes les débauches, ou, en échappant & 1'enclos protégé et a 1'étouffant
controle social du monde de la hdra, on pouvait se fondre dans 1'sanonymat des

lieux de plaisirs, esthétiques ou sensuels.

Bien plus loin au nord, les cabarets de Réd al-~Farag, sur le bord au Nil,
offraient des spectacles de seconde catégorie, danseuses, chanteuses et hashish.
Est-ce & dire que les chanteurs du répertoire hémilien ne s'y aventuraient pas?
Mahmad al-Bulaqi est un parfait contre-exemple. Mutrib estimé, ayant lors d'une
tournée en 1904 chanté A Marrakech devant le Sultan °‘Abd al-°*Aziz''®, Bulaq:
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