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Présentation

D epuis 1973, bon an m al an, ['Agence de Coopération Culturelle et Technique et 
la C iném athèque québécoise  unissent leurs efforts pour proposer aux cinéphiles qué­
bécois de découvrir un ciném a “ francophone” m éconnu.

G râce à cette collaboration nous avons pu faire connaissance avec les ciném as de 
Tunisie et du Sénégal, découvrir les ciném as africains à travers plusieurs hom m ages 
aux “ Journées ciném atographiques de C arthage” et au “ Festival panafricain du 
ciném a de O uagadougou” et plus récem m ent, à l’autom ne 83, nous fam iliariser avec 
l’oeuvre du grand cinéaste égyptien Y oussef C hahine.

C 'est à l’occasion de cette rétrospective C hahine qu’est née l’idée d ’un cycle 
égyptien. R écem m ent adm ise à Y A gence de Coopération Culturelle et Technique, l’É- 
gypte se p résen tait com m e un candidat idéal à la découverte. Possédant une longue 
histoire et un rayonnem ent culturel presque dom inant dans le m onde arabe, le ciném a 
égyptien est décrié  chez nous, même s’il est to talem ent inconnu: curieux honneur! Les 
vingt films rassem blés grâce à l'am itié  complice de T ahar C h èn  aa et l’en­
thousiasm e redoutable de KThémaïs K hayati (et dont on trouvera la liste en appendice; 
ont hérité  du rôle parfois ingrat de com battre  les préjugés qui collent fatidiquem ent 
au ciném a égyptien: ces films illustrent — approxim ativem ent, cela va de soi, vu leur 
nom bre lim ité — tren te  ans de ciném a égyptien: des années déterm inantes dans l’his­
toire du pays, des années aussi où le ciném a égyptien passe les arm es d ’une génération  
à une autre, de B arakat et Abou Seif à A tef Tayeb en passant par C hahine, sans 
oublier le splendide isolem ent de Tewfik Salah.

C ette brochure veut en quelque sorte prolonger les quelques heures de projections 
de mai 84 à la C iném athèque et m arquer un nouveau pas en avant dans la découverte, 
pour nous et pour plusieurs aussi encore nécessaire, du ciném a égyptien.

Robert Daudelin
D irecteur généra l et conservateur de la C iném athèque québécoise  (M ontréal)
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“Plusieurs obstacles se dressent devant les cinéastes en 
général et pas seulem ent les jeunes. Un des obstacles qui em pê­
chent le ciném a de briser l'enveloppe qui 1’étou ffe  c ’est la 
censure en É gypte com m e dans tous les pays du Tiers-monde. 
La censure em pêche tout renouvellem ent, em pêche la naissance 
d ’un nouveau courant d ifféren t et réel... A lors, nous som m es  
obligés de m entir, m entir, m entir. La liberté d ’expression est 
très réduite... Tous les f i lm s  se ressem blent non seulem ent dans 
les idées m ais dans le traitem ent. Pratiquent cette censure ceux  
qui se considèrent les parrains du peuple. C ’est absurde. Ils sont 
pervers dans leur m orale et leur com portem ent. E t dès q u ’ils se 
m etten t devant leur bureau, ils deviennent subitem ent res­
ponsables de la morale. I l fa u t détruire cette m orale q u ’ils d é ­
fenden t afin que cette société  se développe. C e q u ’ils appellent 
tradition, la fo nc tion  essentielle du ciném a est de la briser... 
N ous som m es des m enteurs et nos film s  m entent... On n ’appli­
que cette censure en É gypte qu 'à  l ’égard des fi lm s  “sér ieux’’. Il 
ne fa u t pas croire que c ’est p our préserver le goût com m un et 
les valeurs, non. On program m e les f i lm s  obscènes dans lesquels 
il y  a de la drogue. Je  ne suis pas contre les f i lm s  de drogue. Ils 
sont libres de produire A L -B A  T I N I Y Y A  et A L -Q IR C H  mais 
q u ’ils m e  laissent m o i aussi exposer m on opinion sur la drogue. 
La censure s'applique aux fi lm s  qui on t une personnalité  parti­
culière com m e ceux de Chahine, de A bou  Sa ïf, de K am al al- 
Cheikh et Tewfiq S a la h ...”

R aafat ai-M ihi 
in al-N ahar  du 21 /03 /82

“ "tc h è q u e
Québécoise musée 

du cin v
18u « 2?r.U C'"E“* “ mit«10H35 LES DUPES
20 H 35 ALEXANDRIE POURQUOI
I l  H LE CHAUFFEUR D'AUTOBUS a

Tahar Chéri aa, Tewfik Salah et Khémais Khavati à M ontréal à l'occasion de la rétrospective du cinéma  
égyptien.
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Les fondements culturels 
du cinéma égyptien

par Khémais Khayaîi

Ü s le départ, le ciném a fut considéré com m e un appoint au travail 
théâtral. La transposition au ciném a d ’oeuvres étrangères déjà adaptées au 
théâtre fut et dem eure une règle scrupuleusem ent respectée. Si vers les 
années 20/30, l’adaptation se concevait en term es “d ’égyptionnisation” 
d’oeuvres étrangères et particulièrem ent françaises com m encée par O thm ân 
Jalâl à la faveur de certains événements politiques et est devenue un moyen 
“d ’affirm er la personnalité égyptienne” , il faut considérer sa survie comme le 
résultat d ’une conception m archande, elle-même produit d ’une structure éco­
nomique capitaliste et le projet politique des forces, sociales égyptiennes.

La vie culturelle et la révolution de 1919

La naissance et la propagation du ciném a en Égypte avaient absorbé 
toutes les énergies du théâtre  à tel point que vers 1927, il ne restait plus dans le 
pays que deux troupes (Y. W ahbî et A l-Rihânî). E t les trois films égyptiens 
réalisés pour le com pte de la “ Société italo-égyptienne pour le c iném a” 
étaient tous in terprétés par des acteurs de boulevard com m e A m în A tallâh 
dans P O U R Q U O I LA M E R  R IT-ELLE?, Ali al-K assâr dans LA T A N T E  
A M É R IC A IN E  ou Fawzi M onîb dans LA B A G U E M A G IQ U E . Ces pièces 
filmées étaient toutes réalisées par des étrangers com m e O rfanelli et Lar- 
ricci...

L’im portance de cette période (17/27), m algré le petit nom bre de films 
produits, a été de fam iliariser les Egyptiens avec le discours ciném atogra­
phique et de faire rentrer le ciném a dans les m oeurs nouvelles.

D ’un autre côté, elle a faussem ent théâtralisé  le ciném a et jusque vers les 
années 30, les films étaient conçus com m e des pièces filmées avec leur com ­
position originale. Ce qui n ’a pas permis au ciném a de rechercher sa voie. Le 
caractère manichéen très poussé au théâtre  sous l’influence de Y. W ahbî, le 
stéréotype très usité chez Rihâni et al-K assâr se retrouvèrent au ciném a dans 
les séries de K IC H K IC H -B E Y  et du B ER B ÈR E S IM P L E  D ’E S P R IT . Ces 
deux tra its (m anichéism e et stéréotype) dem eurent les piliers sur lesquels 
repose la m ajorité  des constructions dram aturgiques du ciném a égyptien. 
“ Ce courant (m adrasat al-anm ât) évolua dans le ciném a égyptien jusqu’à 
l’envahir totalem ent. Dans les films où apparaît M . al-M illigi, il représente le 
héros négatif, F. C haki est l’hom m e fort et W. H am di, la fille du peuple, in­
telligente, joviale et active etc... de tous les types courants et connus par le 
public égyptien...”

C ette “ stéréotypie” tourne autour du trio infernal, problém atique ém i­
nem m ent occidentale et violon d’Ingres du théâtre  de boulevard. Ceci n ’est

Critique de cinéma à France-Culture (Paris) et professeur, Khémaïs Khayati a publié deux ouvra­
ges dont un sur la critique de cinéma et collabore à plusieurs revues arabes et françaises.
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pas étonnant si on connaît l’origine sociale de ceux qui réalisèrent ces films 
attiran t le public par le caractère fastueux des décors et une ligne thém atique 
aboutissant à un prêche m oral occultant le changem ent des m entalités.

La m ontée d ’une bourgeoisie, hier cloîtrée dans les conditions d ’une éco­
nomie agraire, l’arrivée à la ville avec un nouveau projet politique (arracher 
le pouvoir des m ains de l’occupant et l’exercer) et économ ique (industria­
lisation de l’Égypte) se sont accom pagnées d ’une nouvelle éthique dont le 
ciném a n’a retenu que le relâchem ent des m oeurs et la m obilité sociale. D ’ail­
leurs, c’est avec ces deux thèm es que le ciném a égyptien a acquis la parole: 
LES F IL S  À PA PA  et LA C H A N S O N  DE L ’A M E en 1932.

Tout com m e la presse, le ciném a constitue aux yeux de la bourgeoisie 
égyptienne un moyen de plus pour nouer des relations com m erciales avec les 
pays arabes voisins. Ceci ressort de l’allocution prononcée par le grand a r­
gentier nationaliste M uham m ad T ala t H arb en 1927 (et dont S. Farid  donne 
de larges extraits dans l’étude qui suit). Le fait que T. H arb  axe le dévelop­
pement de la ciném atographie sur le docum entaire et le film publicitaire a 
permis au capital privé de donner naissance au prem ier film égyptien sous 
l’impulsion de A zîza A m ir (M uham m ad).

A zîza Am ir, productrice et interprète du premier long métrage égyptien L E Y L A  (1927)

Cette naissance fait partie de l’ensemble des dons de la révolution de 19 
et surtout de son aile capitaliste à l’in térieur du parti W afd partagée par la 
suite en A hrâr D usturiyûn  et S a a ’diyyîn. Ce n ’est pas étonnant que le prem ier 
film considéré com m e représentatif tan t soit peu de l’Égypte était ZA Y N A B  
adapté du rom an hom onym e de M. H. H aykal, porte-parole des Ahrâr. Ce 
film fut pris à partie par les journaux du W afd. Le même phénom ène s’est 
répété  avec un autre film du même m etteur en scène (M . K arim ). C ’est LA 
R O SE  B L A N C H E  qui fut la cause d ’une altercation entre I. Sidki (Hizb al- 
C haab) et N ahhâs (W afd).

Ceci noté, tous les films égyptiens sont, avant la constitution des studios 
M isr, le résultat d ’efforts individuels. Ceux des studios étaient dirigés vers le 
théâtre  e t servaient les in térêts économiques de la. Banque M isr. Com m e un 
bon entrepreneur, M . T . H arb, avant même de com m encer toute production, 
avait envoyé des jeunes Égyptiens en mission à l’étranger (Allemagne, 
France...) pour s’initier à cette nouvelle technique. Ces jeunes, à leur retour, 
vont anim er le cham p ciném atographique égyptien (N iazi M oustapha, 
Ahm ad B adrakhân, H assan M ourad...).

Quel a été l’objectif principal de la bourgeoisie égyptienne en m ettant 
sur pied une industrie ciném atographique?

D’abord c’est le caractère “ archiviste” puis “ publicitaire” . Archiviste
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dans la mesure où l’usage du ciném a dans la préservation des événements 
quotidiens (politiques ou sociaux), des traditions et des coutum es perm ettrait 
aux Égyptiens de se situer dans le temps et de pouvoir réaliser ce projet de 
liaison entre le passé et le présent. C e caractère déterm inera la création des 
actualités qui ne cessèrent de paraître  avec régularité  jusqu’à ce jour.

C ’est dans cette optique que furent jetées les bases du film docum entaire 
certes de caractère très réductionniste mais qui constitua quand même le 
terrain d ’apprentissage d ’où sortirent des cinéastes très qualifiés qui se sont 
rapprochés de tem ps à autre du courant dit du “ réalism e social” .

Il est à rem arquer que ceux qui se sont adonnés à ce genre de ciném a ont 
produit dans le dom aine de la fiction des oeuvres très intéressantes à tous les 
niveaux par rapport à l’ensemble de la ciném atographie égyptienne (A.K. 
M ursy par exemple).

Q uand au second caractère, il entretient des relations très étroites avec 
les activités industrielles de la société m ère.L ’industrie égyptienne encore 
naissante avec besoin d’étendre ses activités et de se développer par l’é ta ­
blissement de ponts m archands solides entre l’Égypte et l’ensemble des pays 
du M oyen-O rient.

Ce projet se présentait ainsi quelques mois avant la parution du film de 
Azîza A m ir en 1927. À cette date existait déjà en Égypte un véritable projet 
d ’industrialisation du pays, projet anim é par des Égyptiens et avec des capi­
taux égyptiens. La prem ière guerre m ondiale a permis à “ la volonté de l’É- 
gypte de prendre racine dans la terre et de tendre vers l’industrie,” com m e 
l’écrivait F. Jirjis. L a révolution de 1919 confirm a cette volonté avec la cons­
titution du W afd, son arrivée au pouvoir, la constitution de 23 et la cana­
lisation du capital national vers des secteurs m anufacturiers et industriels na­
tionaux.

De là est née une nouvelle restructuration de la société égyptienne avec 
un début d ’effritem ent de la féodalité et l’apparition d ’une bourgeoisie natio­
nale avec ses deux com posantes m odernistes et fondam entalistes décidées à 
prendre le pouvoir ou du moins à participer à son exercice, chacune selon ses 
intérêts et sa m orphologie sociale. La présence de l’occupant anglais et l’exis­
tence d ’une m onarchie forte de ses assises terriennes et de ses relations avec le 
grand centre religieux “ al-A zhar” , l’absence d ’une direction révolutionnaire 
conséquente au sein de la petite - m oyenne bourgeoisie ainsi que la com posi­
tion lâche et non organique du W afd ont perm is au capital national de 
prendre ses distances vis à vis des forces populaires et petites bourgeoises et 
de la réprim er à l’occasion...

Du côté culturel, cette révolution fut le catalyseur d ’oeuvres fécondes 
par la jonction entre le lyrisme d ’un leader nationaliste com m e M ustafa 
Kamil et l’aristotélism e d’un intellectuel politisé comme Loutfi al-Sayyid. 
Dès lors, Indépendance et Liberté  seront les m ots clés de tou t le mouvement 
nationalitaire égyptien. L ’effervescence intellectuelle que connaîtra l’Égypte 
au niveau idéologique reliera les arts au politique et ce par l’intervention de 
hautes figures intellectuelles comme: A l-A qqâd, M uham m ad Hussein 
H aykal, T aha Hussein, M ustafa A bdel-Râseq, Salâm a M ûsâ etc... Com m e 
l’écrivaient Y ahiâ H aqqi et M ahm ûd T aym ûr, la R évolution de 1919 déter­
mina leur entrée dans le cham p littéraire  et les consolida dans leur volonté de 
m ettre au monde une litté ra tu re  spécifiquem ent égyptienne, qui exprime 
“ l’âme égyptienne, tradu it ce qui bouillonne dans les différentes faces de la 
société avec ses inquiétudes et ses aspirations” , une litté ra tu re  qui sait “d é ­
crire le peuple avec sincérité” . Pour Y. H aqqi la relation est mécanique. 
L’apparition du peuple égyptien sur la scène nationale s’est accom pagnée 
d ’une littérature  à sa mesure, à la mesure d ’une Égypte, soucieuse de se coller 
au réel et de com battre le rom antism e qui sévit sous les traductions de al- 
M anfalûti ou de M uham m ad Jum aa.

Q uant au théâtre , c’est avec Tawfiq al-H akîm  et M uham m ad T aym ûr 
qu’il est devenu “ un genre littéraire  reconnu dans l’ensemble de la littérature  
arabe comme l’article de presse, la saynète et les correspondances” après
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avoir é té  un théâtre  de boulevard basé essentiellement sur l’adaptation  (iqti- 
bâs) avec un degré plus ou moins élevé d ’égyptianité en tenant com pte de la 
langue populaire (Georges A biadh), du relâchem ent des m oeurs et du déve­
loppem ent des agglom érations urbaines (Y ussif W ahby) ou du sens de l’hu­
m our caractérisan t l’hom m e du peuple (N ajib al-Raihâni).

Le fait que la relève du théâtre  ou plu tô t son renouvellement fut pris en 
charge par la grande banque M isr, “ cette entreprise solidaire de classe” selon 
l’expression de J. Berque, signifie que la valeur qui lui é ta it accordée n’est 
plus uniquem ent celle d’un théâtre  de distraction, mais celle de la recherche 
d ’une personnalité et le moyen par lequel on tentait de faire la jonction entre 
le passé et le présent de l’Egypte. D ’où l’im portance acquise, par exemple, 
par le “ théâtre  social” (M asrah al-m ujtam aa) d ’al-H akîm  ou le théâtre  
lyrique avec A hm ad Chawqi ou Badie Khairî. Ceci au m om ent où certains in­
tellectuels répugnaient au travail théâ tra l et le caractérisaient de charla­
tanisme. Avec la relève du théâtre, l ’Égypte venait de m ontrer une fois de 
plus, par la preuve, qu’elle est la terre de renouvellement, une terre capable 
d’em brasser le nouveau et de le canaliser dans un sens prioritaire à savoir: la 
renaissance de la personnalité égyptienne.

Concernant la peinture et la sculpture, nous constatons le même phéno­
mène: d ’abord anim ées par certains étrangers et égyptianisés, elles sont vite 
passées entre les m ains des autochtones et plus particulièrem ent celles de 
l’aristocratie turco-égyptienne (Said, Sabry, Ayyâd) illustrant la vie de palais 
alexandrine. Toutefois c’est M oham m ed N âji qui fit sortir la peinture de cet 
enclos et réalisa la jonction, dom inante par ailleurs à cette époque, entre le 
passé et le présent. N âji est arrivé à prendre conscience de la nécessité de 
m ettre en relief et com m e pour leur rendre hom m age, “ les élém ents de la 
réalité  égyptienne, c’est-à-dire la terre et ses richesses, les hommes, les 
paysans, les simples manoeuvres et les femmes etc ...” . D ’où l’apparition dans 
ces arts du thèm e de la m odernité qui sera le lot de la génération de 1940/50 
(R . Yûnân, I. A flatûn, al-Jazzâr, H. A bdallah...)

E t le c in é m a ?

Quelle est la p art prise par le ciném a dans ce mouvem ent sans cesse re­
nouvelé et qui n’a préservé aucun dom aine de la vie égyptienne?

N ous sommes tentés de répondre par la négative. U ne réponse ainsi for­
mulée nécessite quelques réserves en égard à la nature propre du ciném a, de 
ses fondements économiques ainsi que de la position du cinéaste à l’intérieur 
des courants de renouvellement qui traversaient l’Égypte depuis 1919 jusqu’à 
aujourd’hui.

De façon générale, le cinéaste égyptien est beaucoup plus un technicien 
du film qu’un cinéaste, quelqu’un qui use plus d ’une technique que d’une 
pensée. Il est un m etteur en image plus qu’un m etteur en scène. M êm e les 
Tewfik Salah ou Y oussef Chahine sont des traducteurs de culture plus que 
des “ créateurs de culture” sauf dans les derniers films de Chahine. Si le voeu 
de T . H arb était d ’initier les Égyptiens à cette nouvelle technique de la re­
production pour qu’ils soient au service du développem ent industriel et de 
donner une oeuvre adaptée “ d’un rom an égyptien dans son esprit, égyptien 
dans ses personnages, égyptien dans ses paysages et égyptien dans sa confec­
tion” , l’attachem ent général du réalisateur égyptien à la “ sacralisation” des 
procédés ciném atographiques pourrait venir de cette conception m anuelle ou 
artisanale, dans le sens propre du term e, qu’il a du travail ciném atogra­
phique.

Dans cette conception, le ciném a était connoté com m e une expression 
dépendante des autres arts et qu ’elle n ’en est que l’heureuse synthèse. Il suf­
fisait de connaître les rudim ents de la technique ciném atographique pour 
devenir cinéaste. Ceci se voit avec le nom bre grandissant des réalisateurs 
après la seconde guerre m ondiale ainsi que celui des adaptations et des 
rem akes où l’attention est plus dirigée vers le divertissem ent que vers la dyna­
mique sociale qui anim e la rue.



Est-ce d’une incapacité de création que souffre le ciném a égyptien? On 
ne peut répondre à cette question qu’après avoir pris connaissance du tonus 
de l’atm osphère générale dans laquelle ce ciném a est né. Laissons de côté les 
tentatives de création du film égyptien et regardons de près la production de 
ce que le critique Sam ir Farid considère com m e “ la génération  des Studios 
M isr” , dénom ination tellem ent générale qu’elle peut bien être une “ auberge 
espagnole” .

L’idée générale selon laquelle cette génération avait fait basculer le 
ciném a égyptien de l’alliance avec la féodalité et le sérail à l’alliance avec la 
grande et la m oyenne bourgeoisie est une relation trop synchrétique et se base 
uniquem ent sur l’analyse com parative entre la conception de B adrakhan d ’un 
côté et la conception de K am al Sélim d ’un autre. A notre avis le changem ent 
est plus com pliqué et nécessite une analyse détaillée du contenu filmique de 
la m ajorité de la production de la période 1936/1944, soit 140 films. Ce qui 
n ’a jam ais é té  fait à notre connaissance.

En ne tenant pas com pte de cette production, S. Farid fait preuve d’un a 
priori selon lequel tou t film qui ne tra ite  pas de la condition du pro lé taria t est 
un film au service de la bourgeoisie.

Penser ainsi voudrait dire qu’on considère le réalisateur égyptien comme 
un intellectuel responsable de ses actes et prêt à les défendre jusqu’au bout. 
Ce qui déjà est contraire à la réalité  car ce réalisateur, comme celui des 
autres périodes ou générations, ne se voit pas sous cet angle.

Le réalisateur égyptien est un artiste  au sens technique du term e. À part 
l’auteur d ’A L -A Z IM A , qui lui n ’est pas allé ju squ ’au bout de ses convictions 
suite aux différentes concessions qu’il a faites à la source financière, tous les 
autres réalisateurs de cette période ne sont que des traducteurs mal arm és des 
aspirations de la grande bourgeosie qui s’est détournée de l’alliance avec les 
forces populaires et s’est contentée soit de participer au pouvoir (Hizb al- 
Chaab, al K utla, al-Saadiyyn...), soit de vivre dans une opposition légale et 
légaliste (H izb al-W afd, al-A hrar...)

Le ciném a est resté dans cet ordre des choses, un ciném a qui traduit les 
aspirations légitim es de la grande bourgeoisie en term es fictifs ou fictionnels. 
L ’annulation des tribunaux mixtes, le tra ité  de 36 avec tous les inconvénients, 
la croissance de la créance égyptienne, “ la phase d ’équipem ent fébrile (...) 
celle d ’une croissance, m ais aussi d ’une conquête bourgeoise et des profits 
partagés” . L ’atm osphère de m ouvance politique et financière a favorisé l’im ­
plantation d’un ciném a à “ l’am éricaine” . Le fait que la m ajorité  des 140 
films produits à cette époque est im prégnée de rom antism e et de conciliation 
entre les deux extrêmes (pauvre/riche et non exploité/exploitant) est déjà si­
gnificatif par rapport au tournan t qu’allait prendre le mouvem ent national. 
De plus cette problém atique exposée en term e de destin et de fatalité  accen­
tue l’irresponsabilité de l’H om m e et du coup la vanité de toute opposition. 
Ainsi, la seule solution plausible et facilem ent im aginable parce que basée sur 
un désir très enraciné de m obilité sociale, est celle de la conciliation, du jeu 
avec le national plu tô t que son respect, de la conciliation légaliste à l’image 
de ce qui se passait au sein de la classe politique.

L 'A llia n c e  con juga le

Cette alliance est le leitmotiv dom inant de tou t ciném a de pays pauvre. 
R épondant à un désir courant au sein des couches populaires, désir d ’ac­
cession sociale très cultivé par une certaine presse et un théâtre  à l’affût de 
tout scandale passionnel, par la floraison du capital national, la désertion du 
travail agricole et la form ation d ’un pro lé taria t dans les casernes anglaises, le 
cinéma joue, dans ces conditions de fausse croissance, le rôle de “dégonfleur” 
par son caractère fastueux, l’invraisem blance de son discours et l’im aginaire 
de son cadre. Dans cette situation où le parti m ajoritaire vient d ’être cassé 
pour la seconde fois, où l’indépendance de 1922 ainsi que celle de 1936 pa­
raissent illusoires, où la classe ouvrière est partagée entre différents syndicats 
alliés à des partis précis, le ciném a égyptien ne pouvait que continuer la ligne 
filmique de LEY LA , Z A IN A B  ou LES F IL S  À PA PA ...
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La relation entre cet é ta t social et l’expression ciném atographique de 
1936/44 n’est pas une relation organique dictée par la légitim ité des intérêts 
de la classe dom inante. Au contraire, elle est floue. C ’est qu’à ce m om ent du 
développem ent du ciném a, la relation expression culturelle expression ciné­
m atographique était considérée com m e non seyante et ne répondait pas à la 
vraie fonction de la culture. L a cassure existant entre les hommes de lettres et 
les cinéastes égyptiens rendait impossible toute collaboration et élévation du 
niveau idéal du ciném a. Preuve est cette position d ’un penseur comme Al- 
A qqâd qui écrivait: “ ...Écrire pour le ciném a est plus lucratif qu’écrire pour 
la littérature. M ais l’écrivain qui respecte la production de son esprit ne doit 
pas s’abaisser à ce vil niveau. N ous voyons bien que la classe sur laquelle vit le 
ciném a est une classe indigne d ’un écrivain qui se respecte. Le public de ce 
ciném a est com posé de la racaille. N ous écrivons pour ceux qui apprécient la 
pensée.”

Aqila Ratib et Im ad Hamdi dans L E  M A R C H É  N O IR  de K am il al-Tilwissari (1945)

C ette position n ’est pas à généraliser, car au m om ent où cet intellectuel 
pensait ainsi, il avait déjà basculé du cam p des forces nationales vers 
l’extrêm e-droite; de fervent défenseur de la liberté et de l’indépendance, il est 
devenu un des plus grands opposants à toute nouveauté.

M ais au-delà d ’elle, nous pensons que l’attention des intellectuels de 
cette époque fut dirigée vers l’établissem ent d ’une litté ra tu re  et d ’un théâtre  
égyptiens. Là aussi nous voyons la consécration du verbe, en laissant le 
ciném a entre les bons soins de groupes financiers et com pradores.

C ette prem ière relation née avec la naissance du ciném a, à travers la­
quelle le cinéaste égyptien tente de donner sa vision des problèmes que vit l’É- 
gypte en se basant sur une source financière instable et un vide idéologique, 
baigne dans un rom antism e éclatant, non seulement dans les beaux décors, 
les situations irréelles et les personnages socialement stéréotypés mais aussi 
au niveau de l’expression ciném atographique par le statism e du langage de la 
cam éra ainsi que le traditionnel m ontage...

N ous savons que les périodes rom antiques s’accom pagnent d ’une idéo­
logie utopiste confirm ant l’absence d’une direction révolutionnaire. L ’avor- 
tem ent de 1919 par l’accession formelle à une indépendance confirm ée par le 
“ pacte d ’am itié et d ’honneur” (1936) s’est m anifesté par un regain de rom an­
tisme loin des mouvements sociaux: SA R R A  (al-Aqqad-1938), Z IN U B IA
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(M .F. Abu H adid - 1940), LE  L IE N  SA C R É  (T. al-H akim ), L ’A P P E L  DU 
C O U R L IS  (T. Husein), LES V E STIG ES (M . Taym our - 1934) sans oublier 
les sériais de M . al-Sibaii ou Y. Sabri...

Ce facteur a joué  un rôle im portant dans l’alim entation idéale soit du 
ciném a soit de son public et ce essentiellement sous l’effet de ce que A .M . 
T aha Badr désignait par le “ rom an de distraction et de déten te” construit sur 
un fond lénifiant dans un cadre étranger à l’Égypte et où s’activaient des 
personnages flous au com portem ent m anichéen. P arlan t de la résistance de 
ce genre littéraire, l’auteur écrit: (...) ce genre “ tire les causes de cette conti­
nuité de l’existence d’un lecteur ne possédant pas une forte conscience mais 
qui au nom de la distraction se dirige vers ce genre de production. Il y a aussi 
la présence de demi-intellectuels de tous les milieux prêts à répondre aux exi­
gences de ce lecteur. Actuellem ent une m ajorité  sensible de ces lecteurs s’est 
détournée du rom an et est allée rejoindre les dram atiques radiodiffusées, les 
films et dernièrem ent la télévision. La m ajorité  des productions présentées 
par ces moyens ne diffère guère de l’esprit général du rom an de distraction et 
de détente. Il serait in téressant de faire une étude com parative entre ces d ra ­
matiques, ces films qui sont présentés au public et les rom ans de distraction 
et de détente qui étaient présentés aux lecteurs au début du XXe siècle. Nous 
rem arquerons une nette ressemblance entre eux dans la construction du 
noeud dram atique, la construction des personnages et les “ prêches” que les 
auteurs im posaient à leurs rom ans...” .

C ette perm anence du rom antism e anim ée par une logique manichéenne 
et un rôle dom inant du destin et de la fatalité, en se conjuguant avec une pro­
fusion dans les financem ents (Studios M isr en com pétition avec les sociétés 
privées) va axer le ciném a égyptien sur la tendance “ chansonnière” . C ’est 
ainsi que les 2 /3  des 142 films produits à cette époque sont des films m usi­
caux qui ont établi une fois pour toute l’expression ciném atographique de la 
chanson et ont favorisé la schém atisation.

Rien que par leur titre, ces films sont des indicateurs sur leur contenu et 
leur esprit: W ID A D , LA C H A N S O N  DE LA R A D IO , LA R E IN E  DES 
T H É Â T R E S , M O N S IE U R  V EU T SE M A R IE R , L E  FA ST E  EST U N E  
B A N Q U E R O U T E , M A  F E M M E  N O  2, L ’H E U R E  DE L ’E X É C U T IO N , 
SA LA M A  VA À M E R V E IL L E , LA F IL L E  DE M . LE D IR E C T E U R , 
VIVE L’A M O U R , O M A R  ET JA M IL A , Q A ÏS  ET SA ÏL A , À LA S U IT E  
DES BELLES, 1001 N U IT S , Z U L L IK H A  A IM E  A C H O U R , À L’É T E R ­
N IT É , A M O U R  IN T E R D IT , LA ST A T IO N  DES B O N N E S C O M P A ­
G N ES, L’A C C U SÉ E ...

Le discours ciném atographique de ce genre suivra pas à pas le chemin 
tracé par le ciném a occidental moyen du genre M arcel L ’H erbier, R ené 
G oissart etc... C ’est une succession de plans élaborés et m ontés en vue d ’une 
plus grande attraction  du spectateur. C ’est un discours lent, répé titif et sans 
caractéristiques propres. Q uant au discours filmique, il est le lieu privilégié 
dans lequel la bourgeoisie égyptienne fourre toute sa conception du monde. 
“ La femme poussée par sa condition sociale se prostitue ou tente de se prosti­
tuer. L ’hom m e sous le coup du doute ou de la jalousie accuse sa femme ou sa 
bien-aimée. T out se disloque. M ais le hasard qui a causé cette déchirure 
répare la cassure. L’hom m e retrouve la femme et le destin leur sourit. Tout 
rentre dans le plus bel ordre, celui que seul le ciném a sait bien exprimer: le 
“pacha” accepte et le m ariage a lieu dans les plus brefs délais. Le “ happy 
end” est de rigueur...”

De ce côté-là, la “génération du Studio M isr” a é té  la consécration du 
plagiat et du music-hall. N ’est-ce pas B adrakhân qui écrivait en 1936: “ Voici 
quelques décors qui conviennent bien à un film: le Théâtre, le M usic-hall, la 
Direction d’un journal, un G rand Hôtel, la Bourse, la Plage, l’Hippodrom e, 
le Casino” . Il conclue plus loin en dressant un scénario-type susceptible d’en­
gager l’adhésion du public: “ Il faut chercher une intrigue am oureuse entre 
deux hommes qui se disputent une femme, ou mieux, deux femmes qui con­
voitent le même hom m e et rivalisent pour le séduire et l’épouser.

C ’est ce qu’il y a de mieux pour le ciném a. En conclusion, un bon scéna­
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rio, c ’est une histoire d ’am our et de jalousie entre trois ou quatre personnages 
dans une belle cité, à l’in térieur de palais splendides et dans une courte durée, 
avec des obstacles naturels ou accidentels m ettan t en danger le bonheur ou 
même la vie des héros; ceux-ci devant réussir à surm onter ces obstacles et 
jouir finalement du bonheur m érité ...”

Asmahan et M ahm oud el-Meligui dans A M O U R  E T  V E N G E A N C E  de Y ousse f Wahby (1946)

Alliance d ’affaires ou les contradictions complémentaires

De l’autre côté, cette relation que nous avons désignée du term e d ’a l­
liance d ’affaires ou d ’intérêts, se situe à un niveau de conscience politique 
plus réfléchie et de travail ciném atographique plus original.

C ’est une relation de classe qui, au niveau social, correspond à un m û­
rissement des forces populaires, un début de radicalisation des luttes nationa­
les par la form ation de syndicats indépendants du Palais, des partis du cap ita­
lisme et de leurs représentants suite au développem ent industriel, à 
l’abaissem ent du pouvoir d ’achat, à l’appauvrissem ent continu des masses 
populaires et à un exode rural de plus en plus visible.

Au niveau littéraire, c’est déjà l’apparition des germes du “ réalism e” et 
la disparition graduelle de la philosophie libérale, principale anim atrice de la 
production rom antique.

C ette disparition graduelle s’est opérée au m om ent où la classe petite 
bourgeoise considérée naguère par Loutfi al-Sayyid comme la “détentrice du 
principal in térê t” commence à faire volte-face et, de guide vers le progrès et 
la libération, va devenir un grand obstacle. L ’échec de cette petite bourgoisie 
a donné naissance à une couche sociale m atériellem ent proche des masses po­
pulaires. C ette couche sera la m otrice et la principale nourriture du courant 
réaliste qui vers les années 40 com m ença par le simple constat de l’incapacité 
du pauvre à participer au relèvement de son pays dans ÈVE SA N S A D A M  
de H. T. Lachin, à la tentative d’analyse des conditions objectives qui em pê­
chent cette participation JO U R N A L  D ’U N  P R O C U R E U R  DE C A M P A ­
G N E  de T. al-H akim , LA L A N T E R N E  DE O U M  H A C H IM  de Y. H aqqi, 
LE M IL L IM E  E N R IC H IS S A N T  de A. Kam il etc...)

'A l Azima: naissance du cinéma national

Après la réalisation du passage d ’un cap à un autre au niveau social et

12



littéraire, il est norm al de le voir s’effectuer tim idem ent au ciném a. Le carac­
tère “ réaliste” (W âqii) d ’un film comme LA V O L O N T É  (1939 - K. Salîm ) 
n’est pas ex-nihilo. Il procède d ’une m anière objective de la même dém arche 
qui anim ait le rom an réaliste, celle de l’échec du projet politique de la grande 
bourgeoisie, la pauvreté idéologique de la petite bourgeoisie et la relève que 
doivent prendre les masses populaires.

À notre avis il est tou t à fait norm al de voir naître un tel film dans de 
telles conditions politiques et sociales. Dans tou te  cette production où la 
réalité  travestie n ’arrivait plus à duper cette masse bouillonnante d ’ouvriers 
parqués dans les bidonvilles des grandes agglom érations, le public sentait 
bien qu’il n’é ta it représenté dans cette “ m élodie perm anente” que dans une 
optique d ’am eublem ent des décors.

La tentative de l’auteur de LA V O L O N TÉ de m ontrer la réa lité  au 
ciném a vers 1938-39 dénote une conscience politique éveillée et une parfaite 
connaissance du “ fond de l’air” . Le problèm e n ’est pas dans l’entreprise de 
cet auteur m ais dans celle des Studios M isr d ’ouvrir une brèche dans la 
production et de parler au peuple un langage à la m esure de ses aspirations et 
de la réalité  vécue. N ’oublions pas que, com m e en 1935 (inauguration des 
Studios M isr), ce sont les agents du Palais et de la bourgeoisie (com pradore) 
qui sont au pouvoir en 1939. Leur ligne politique est faite d ’une grande am bi­
guïté: “ La bourgeoisie égyptienne est une classe à double nature, elle est 
contre les forces exploitantes, oppressives, étrangères et féodales. Elle est 
avec le peuple contre l’ennemi; et contre le peuple quand celui-ci tente de lui 
arracher certains de ses droits. E t comme ses com posantes ne sont pas à un 
même degré de développem ent, on y trouve la petite, la moyenne et la grande 
bourgeoisie. Leurs positions vis à vis des ennemis et du peuple dépendent de 
leur place dans la production et de leur degré de développem ent” .

C ’est dans cette ouverture sur le peuple que K. Salîm  a pu réaliser son 
film. Ceci ne veut pas dire que la relation est m écanique ni que la valeur de 
l’équipe qui l’a réalisé est minime.

La valeur d ’une telle oeuvre, avait-on écrit et ré-écrit, est son degré de 
réalism e p ar rapport à l’ensemble de la production.

À notre avis si elle inaugure le réalism e dans le ciném a égyptien, elle ne 
fait que répondre à une attente culturelle exprim ée précocem ent par la 
gauche égyptienne et à laquelle la catégorie rom anesque désignée par A .M . 
T aha Badr comme “ rom an artistique” (riwâya fannîyya) a su répondre à des 
degrés divers.

Ce film est significatif dans la m esure où il est l’expression d ’un nouvel 
équilibre entre la classe politique et la classe sociale. Cest une proposition à 
une nouvelle stratégie pour le relèvement de l’Égypte. Son “ réalism e” à notre 
avis ne réside pas du tout dans la représentation réelle ou vraisem blable des 
types sociaux: le quartier, le coiffeur, le boucher, l’étudiant etc... mais beau­
coup plus dans l’expression réaliste de ce nouveau rapport de force.

M algré tous les com prom is faits à la source financière (Studios M isr) et 
à la censure (l’État), m algré les luttes idéologiques (fasciste/socialiste) qui ont 
accom pagné le tournage et la com plaisance envers le public, LA V O LO N TÉ 
a su échapper au statique des situations en incluant ces “ types” dans le cadre 
plus général de la représentation de classe.

C ette représentation de classe entre les deux protagonistes (A dly / 
M ham m ad) est celle qui a permis au film non pas un degré élevé de vraisem ­
blable mais un niveau d ’expression réaliste facilement repérable dans les 
corps sociaux. C ’est là où se situe son originalité.

Ce qui a été considéré à to rt com m e un happy-end dicté par une com ­
plaisance envers le public n ’est autre que la traduction de la conjoncture poli­
tique des années 40 en term es quotidiens, en term es d’alliance pour la survie. 
Déjà soucieuse de développer le m arché intérieur pour l’écoulement de ses 
produits l'aile affairiste de la grande bourgeoisie s’était rendu com pte que
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seule elle ne pourrait réaliser la relève de l’Égypte sans la participation effec­
tive de la petite bourgeoisie, le garan t du caractère “ national” .

Sans l’argent et les institutions de la grande bourgeoisie (Adly et son 
père) la petite bourgeoisie (M ham m ad) ne pourrait rien faire sinon croupir 
dans le quartier au risque de voir ses biens sous séquestre. Par contre sans le 
rôle dynam ique et la volonté déterm inée de cette petite bourgeoisie, la grande 
ne pourrait pas garder trop  longtem ps des acquis encore fragiles. D ’où le 
modus vivendi proposé par l’auteur qui entend appliquer le slogan “ l’Égypte 
aux Égyptiens” . C ’est par l’alliance entre les deux fractions de la bourgeoisie 
égyptienne que l’Égypte pourrait renaître. La fonction de F atm a est de faire 
ressortir les similitudes et les différences entre les deux com posantes trad i­
tionnelle et m oderniste (a l-Itr/M ham m ad) de la petite bourgeoisie. Son ba­
lancem ent entre ces deux ailes a inauguré, en général, le rôle et la fonction de 
la femme dans les films de la génération d’après 50. Elle cristallise en quelque 
sorte les aspirations globales de la petite bourgeoisie.

Dans cette optique il est norm al que le mode d ’expression choisi par K. 
Salîm  dans la conception de ses différents personnages concorde avec l’op­
tion politique de l’auteur.

La différence qui existe entre la prem ière et la seconde alliance est 
fondam entale. La prem ière prend pied sur des considérations m orales et sen­
tim entales en ne tenant pas com pte des conditions sociales et de l’appar­
tenance de classe de ses agents. Elle est en quelque sorte l’expression d’un hu­
m anism e incolore ne tenant pas com pte des caractéristiques du milieu sur 
lequel elle é ta it censée agir.

Par contre, la seconde, même si quelquefois elle s’exprim e en termes 
m oraux, a des assises sociales évidentes et exprim e des préoccupations 
réelles, issues de la réalité  et destinées à la transform er.

Si on considère LEY LA  com m e le prem ier film égyptien, les “ Studios 
M isr” com m e la naissance de l’industrie ciném atographique égyptienne, il 
est à considérer le film de K. Salîm  com m e la prem ière m anifestation du 
ciném a national égyptien. P a r ciném a national nous entendons tou t film qui 
puise son discours du terro ir, du lieu duquel il est issu et vers lequel il tend 
avec com m e principal objectif la transform ation des m entalités dans le sens 
de la prom otion d ’une société m oderne dans le cadre d’un É tat national indé­
pendant.

Cette tendance inaugurée par LA V O L O N T É  fut renforcée avec plus ou 
moins de conviction et de bonheur dans LA F IL L E  À PA PA , LE  F IL S  DU 
FO R G E R O N , LE G A R A G E  etc... mais plus réussie dans LE  M A R C H É  
N O IR  et plus particulièrem ent par la génération renforcée ou née avec l’avè­
nement des Officiers Libres.

Pourquoi cette expérience de K. Salîm  n’a-t-elle pas eu l’effet escompté; 
celui de m ettre le ciném a égyptien sur les rails du ciném a national? Pourquoi 
a-t-il fallu attendre l’apparition des Officiers Libres pour que le ciném a égyp­
tien tende vers une représentation plus ou moins réelle des préoccupations de 
l’Égypte?

La réponse nécessite une analyse m inutieuse de la production égyptienne 
tout en établissant des rapports d ’interférence entre son évolution, celle des 
autres arts et celle de l’Égypte.

Toutefois, nous allons essayer d ’exposer certains points que nous 
jugeons im portants pour la connaissance de la nature culturelle du ciném a 
égyptien. Ces différents points ne sont pas indépendants les uns des autres 
mais nous les avons séparés pour mieux les exposer.

— la dom ination de la parole/verbe
— le ciném a égyptien: phénom ène urbain.

14



Nadia L o tfi dans LA M O M IE  de Shadi Abdes-Salâm (1969)

L e  c in é m a  é g y p tie n :p h é n o m è n e  urba in

Sem blable en cela aux ciném as des pays riches et pauvres, le ciném a 
égyptien est un ciném a de cité tan t au niveau de la conception qu’au niveau 
de l’im plantation.

Le ciném a accom pagne la concentration prodigieuse du phénom ène 
urbain due à une dém ographie galopante, à un appauvrissem ent de l’agri­
culture et un exode rural visible.

La concentration de plus de la m oitié des centres de projection dans les 
deux m étropoles égyptiennes (Le C aire/A lexandrie) est en elle même un signe 
susceptible d ’a ttirer l’attention des planificateurs. Q uan t au contenu ciném a­
tographique c’est la grande ville du Caire et puis A lexandrie qui détiennent le 
record du lieu d’action. C ’est là où se trouvent les solutions finales aux p ro ­
blèmes des ruraux, là aussi se trouvent concentrés tous les signes de la civi­
lisation moderne.

On pourrait dire à la rigueur que Le Caire possède son ciném a alors que 
l’Égypte en est dépourvue... C ette concentration des moyens ciném atogra­
phiques et, par im plication, du discours filmique traduit une réalité  propre à 
l’Égypte et qu’un géographe comme Jam âl H am dân a su analyser d’une 
façon m agistrale. Le fait que tout Égyptien désigne la ville du Caire du nom 
de l’Égypte (M isr) est significatif et une analyse détaillée de la production 
égyptienne nous m ontrerait qu ’au niveau du ciném a il n ’y a d ’Égypte que 
cette agglom ération de quatorze millions d ’habitants...

De là est née aussi cette vision m anichéenne qui dissocie de m anière
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radicale le bien et le mal, la pauvreté et la richesse, le crime et l’honnêteté. 
Tout est com partim enté et ordonné à un point tel que dès les prem ières sé­
quences on décèle lequel des personnages est positif et lequel est son con­
traire. T out est déjà clair; même la fin. C ette lim pidité du film égyptien due à 
une construction dram aturgique linéaire dénote un degré de construction 
réellem ent artisanal et une absence m anifeste de conscience politique et 
sociale.

Les films où cette conscience joue un rôle dom inant (LES RÉV O LTÉS 
de T. Salah, LE  P R O C U R E U R  G É N É R A L  de A .K . M ursy, LE 
C O STA U D  de S. Abou Saïf et LA T E R R E  de Y. Chahine) sont du côté ci­
ném atographique des oeuvres cohérentes et solides où chaque plan et chaque 
séquence sont fonctionnels, participent organiquem ent à la construction 
voulue et servent l’axe principal. Pourquoi des films de ce genre, et ils sont 
nom breux, ne jouent-ils pas le rôle de détonnateur et n ’attirent-ils pas dans 
leur sillage les autres productions?

La réponse vient de l’insuffisante pénétration  m atérielle du ciném a dans 
l’arrière-pays, de la conception qu’ont les réalisateurs de la fonction de leurs 
produits ainsi que de la grande coupure qui sépare leurs préoccupations de 
celles du peuple. La vision du monde qu’on peut déceler dans les oeuvres de 
‘A hm ad Dhiâ al-Dîn, de H ilm y Halîm , de H assan Ridhâ, de H assan al- 
Im âm , etc. est en com plète contradiction avec le réel social. Par contre, ces 
oeuvres profitent des plus grands soins dans la production et d ’une plus 
grande attention dans la distribution. L’entretien de la cassure entre la vie 
qu’ils traduisent et celle qui se déroule dans la rue n’est certainem ent pas pro­
fitable aux tentatives de rénovation du ciném a égyptien mais favorise la 
survie d ’un ciném a batârd , étranger, bête et abrutissant. Les propos géné­
raux du ciném a égyptien sont des propos appartenant à une société indus­
trielle à économie capitaliste alors que ce n ’est pas le cas. L a société égyp­
tienne selon les term es mêmes de Salâm a M ûsâ est une société qui n ’a pas su 
ou désiré entreprendre l’expérience japonaise ou chinoise en m atière de déve­
loppem ent et de m odernité et qui “ vivait sur une vieille culture qui n’a pu 
dans son histoire passée que produire une civilisation agraire” . Ceci rejoint 
les opinions de Louis Awadh et Jam âl H am dân.

Ce décalage entre l’option générale de la société et l’esprit dans lequel 
travaillent les cinéastes égyptiens provoque leur exil dans leur propre patrie. 
La linéarité exagérée du film égyptien, sa m orosité et sa concentration thé­
m atique viennent de cette nette cassure entre la raison sociale et politique de 
l’entreprise ciném atographique et le terrain sur lequel elle est censée agir. Il y 
a coupure entre la vie et la conception de la vie à m esure qu’on se situe dans la 
ville ou dans la cam pagne. La société égyptienne est faite de “ villes à visage 
européen, aux coeurs et aux esprits déchirés entre des courants culturels et ci­
vilisationnels contradictoires... (et d ’une)... cam pagne plongée dans les ténè­
bres du M oyen-Âge et même avant le M oyen-Âge. Le fossé est très large 
entre elles...” Dans ces conditions, un ciném a “ national” ne peut pas naître 
d ’une classe politique, économ ique et intellectuelle établie à longueur d ’année 
dans les villes.

Le ciném a égyptien est à 100% un ciném a de cité dans lequel les paysans 
de l’avis même des cam pagnards sont des paysans vus du dehors (fallâhat al- 
Afandiyya).

En m atière de culture et de conceptions culturelles, les décisions venant 
du Caire ne peuvent en aucun cas influer sur les m entalités et toute tentative 
de revalorisation de la culture nationale dans le sens d ’une dom ination de la 
ville revient à ce que “ le C aire dialogue avec les préfectures et les sous- 
préfectures. L a bourgeoisie du Caire dialogue avec les bourgeoisies de l’in té ­
rieur. Et pourquoi ne pas le dire carrém ent? La bourgeoisie du Caire essaie de 
sauver l’autre bourgeoisie de l’enfer cam pagnard qui l’entoure, la guette et la 
surveille comme un ogre qui veut la dévorer...” L ’effort d ’anim ation cultu­
relle de la cam pagne entrepris par la “T haqqafa al-Jam âhiriyya” est fait dans 
le sens de la “ ruralisation” de la ville, de l’urbanisation” effective de la cam ­
pagne. U rbanisation est comprise en term e de m odernisation et de décentra­
lisation politique et culturelle. Synonyme de développem ent, elle ne peut se
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faire que par un contact incessant et sans relâche entre les intellectuels et les 
masses populaires et rurales. Un tel contact suppose une conscience politique 
et sociale aigüe des problèm es et des aspirations du peuple. Le cinéaste égyp­
tien ne réalise ce contact que quelque mois avant le tournage. C ’est pourquoi 
les masses rurales se reconnaissent plus dans LA F IL L E  A U X  C H E V E U X  
BLA N CS ou L ’A N C IE N  ET LE N O U V E A U  que dans LA V A LLÉE 
JA U N E  ou U N  M A R IA G E  D IF F IC IL E  ou bien encore U N E  F E M M E  
M ’A T R A H I etc...

La domination de la P A R O L E

N ous avons signalé plus haut la relation très tô t entretenue entre le jeune 
ciném a et le théâtre . A vant même que ce ciném a n’arrive à se forger son 
propre langage dans le m uet et ne sorte de la conception artisanale et com ­
m erciale com m e il l’a fait en France vers les années 1920 pour être considéré 
comme un “ a rt to ta l” et indépendant, il fut écrasé dans l’oeuf par l’ad­
jonction de la bande sonore. Il faut rem arquer que le prem ier film égyptien 
muet concorde avec l’apparition du prem ier film parlan t am éricain 
(mondial). D éjà il y a un retard .

C ette bande sonore va devenir la colonne vertébrale au niveau des dialo­
gues comme au niveau des chansons et de la musique. E ntre 1927 et 1932, les 
13 films m uets produits en Égypte ne purent pas en cinq ans acclim ater le 
langage ciném atographique et l’enraciner dans les m entalités jusqu’au jou r 
où bande sonore adjointe, le ciném a égyptien réaliserait cette harm onie et 
cette com plém entarité  entre ses deux com posantes. Q u’on le veuille ou non, 
le ciném a est avant tou t la présence de l’IM A G E  et le son n’est en réalité  
qu’une touche de vitalité  et de vraisemblance.

Pour le ciném a égyptien, le contraire s’était produit. En dehors de son 
contenu, la fonction de l’image est im plicitem ent celle de l’illustration du dis­
cours verbal. La sacralisation de la parole est allée jusqu’à l’asservissement 
de l’image: dans la m ajorité  des films musicaux, au m om ent où le chan­
teu r/h éro s  débite ses paroles, la cam éra, cet instrum ent fait pour capter la 
vie et les passions, se cloue sur place avec quelques variations dans les plans 
alors que toute la vie se passe dans la bande sonore. Le couplet term iné, la 
cam éra reprend vie mais dès que le chanteur aborde le second couplet, elle se 
fige etc... C ette alternance dem eure encore actuelle dans son ensemble. 
M ême si dans M O N  P È R E  EST LÀ H A U T  S U R  L ’A R B R E  elle tente de se 
libérer de l’em prise de la parole, elle dem eure néanm oins au second plan et ne 
fait pas fonction d ’inform ateur principal mais d ’illustrateur. D ’où une pau­
vreté visible du langage ciném atographique. Toutes les inform ations clés du 
récit filmique nous parviennent à travers la bande sonore, l’image n’étant 
qu’un appoint. Ce déséquilibre relève de plusieurs facteurs dont les plus im ­
portants sont:

- la fragilité du s ta tu t social de l’image
- la conception m archande du ciném a
- la pauvreté culturelle des cinéastes...

La conjugaison de ces trois facteurs nous donne des séquences comme 
celle dont nous parle S.E. Tawfik dans LA D A N S E U S E  P U D IQ U E  ou T. 
Sâlah quand il d it “ que le verbe pour le m usulm an est beaucoup plus im por­
tan t que l’image. Vous savez que l’image ne fait pas bon m énage avec l’Islam , 
d ’où le développem ent de l’art des arabesques (le m ot est significatif), du jeu 
des form es géom étriques. Il est sym ptom atique qu’à son apogée, la civi­
lisation arabe ait traduit toute la philosophie grecque mais non le th éâ tre ...” 
ou encore “ ...Chez moi, le dialogue est toujours im portant. Il me sert no tam ­
ment à établir une distance entre le film et le spectateur...” C ette affirm ation 
vient de la part de celui qu’on considère com m e le détenteur du sens de 
l’image. Que dire alors des réalisateurs traditionnels?

Un cinéaste comme S. Abou Seif pense lui aussi que l’image doit expri­
mer la réthorique littéraire dans la mesure où le sens du spectateur est form é 
dans cette optique. Ceci a fait dire à un critique égyptien que l’esprit général 
du ciném a égyptien est un esprit littéraire, un esprit basé sur toutes les carac­
téristiques du récit littéraire.
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Des films im portants com m e M U S T A F Â  K A M IL  ou SA IY Y ID  
D A R W lC H  de Badrakhân, LE C A IR E  30 ou LE P R O C È S  68 de S. Abou 
Seif, SA L A D IN  et LE  M O IN E A U  de Y. C hahine s’apparentent à la nature 
culturelle de l’Égypte et du monde arabe par ce côté verbal, par cette 
tendance à “ dire” les actes et les situations mais non à les faire “ voir” . C ette 
nature où concordent l’influence des films musicaux et la nature culturelle de 
l’hom m e arabe n’est pas essentiellement ciném atographique. Elle réalise la 
négation du “ kino glaz” (ciné-oeil) cher à D. Vertov. L a preuve a é té  faite 
vers les années 60 par la Radio Tunisienne et actuellem ent par plusieurs sta­
tions arabes qui diffusaient sur les ondes des films égyptiens accom pagnés 
d ’un petit com m entaire. Le message passait facilem ent et l’expérience a 
réussi. Ce qui a fait dire à un bon plaisantin que les films arabes sont des 
“ films radioffusés” (‘aflâm un ‘idhâiyya).

La nature du milieu dans lequel est né ce ciném a et les élém ents qui 
l’anim ent ont déterm iné sa fonction. M êm e avec la révolution nassérienne et 
la dénonciation faite par la charte nationale de cette “ puberté intellectuelle” 
et les voeux pieux d ’un des plus com pétents m inistres de la culture (Tharw at 
U kâcha) en m atière ciném atographique, le ciném a égyptien dem eura la 
chasse gardée d’une classe sociale obstinée à ne rien lâcher de ses privilèges. 
L ’échec de la nationalisation de ce secteur en 1971, après neuf années d’expé­
rience, a dém ontré  que la nationalisation des moyens de production ciném a­
tographique ne suffit pas à donner un “ ciném a socialiste” . Le cri étonnant 
lancé par Y. Chahine “tout a été nationalisé sauf moi” dénote une réalité  
am ère dont il faut tenir com pte au m om ent du bilan.

Après cette dénationalisation où les studios ont failli être bradés au 
profit de capitaux saoudiens soucieux plus de vidéo que de production “ natio­
nale” ciném atographique, le ciném a devient un parent pauvre utile seulement 
dans les discussions parlem entaires et les opérations de prestige. U ne seule 
visite dans une des 150 salles d ’Égypte vous fait toucher de l’oeil et de l’oreille 
l’éta t auquel est parvenue ce qu’était la deuxième industrie de l’Egypte après 
le coton.

En dehors des questions d ’organisation de production, de l’état délabré 
des studios et laboratoires, de l’absence de “ m étier de producteur” en 
l’absence de l’E tat (cf notre étude sur l’économ ie du ciném a égyptien parue 
dans Les Cahiers d ’études arabes et islamiques no 1-2 Paris 1976), la question 
de fond dem eure toujours actuelle: Pourquoi cette dénationalisation?

Les réponses ne sont ni économiques, ni culturelles ni même politiques 
dans le sens large du term e. Elles dépendent d ’un mouvem ent de “ R idda” 
(Réaction) entrepris par l’ex-président A. al-Sâdât.

P renant p rétex te des différentes erreurs graves commises entre 1963 et 
1970 dans la gestion des biens publics pour la production de ELLE ET LES 
H O M M E S de H. al-Im am , T U E Z -M O I S.V .P. de H. al-Sifi, M O I, MA 
FIL L E  ET L ’A M O U R  de M. R adhi, etc..., les au torités, alliant une né­
cessaire restructuration à une sur-évolution financière et m orale, ont décidé 
de je ter l’enfant avec l’eau du bain.

H eureusem ent, la nationalisation avait perm is à des jeunes cinéastes de 
donner la m esure de leurs capacités. On vit alors l’entrée de H. Kam al, K. 
Chawki, M . T habit, Ch. A bdessalam  etc... Des films prom etteurs furent réa­
lisés et dans lesquels certaines solutions même timides furent apportées aux 
questions signalées dans ce texte. LE P R IX  D E LA L IB E R T É  de N . al- 
D im irdâch, LA M O N T A G N E  de K. Chawki, LES P L U IE S  O N T  T A R I de 
S. Issa, LE F A C T E U R  de H . K am al etc... sont des films qui allient à des 
degrés divers un ciném a de qualité — dans les conditions de l’Égypte — et 
une écoute du ciném a international.

C ertains diplôm és de Y Institu t du C iném a du Caire purent se faire des 
arm es grâce au secteur public comme A. Fahm y, M . C houkry, A. al-Chadhli 
etc... Sur un to tal de 150 films financés p a r le  secteur public entre 1963/1970, 
14 furent signés par de jeunes réalisateurs. La proportion est certes très faible
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étant donné les buts de l’organism e mais plusieurs films sont des coups de 
m aître.

Toutefois, les lois de l’industrie et du m arché, l’absence d’un public 
pouvant constituer un “ centre de pression” en faveur de ces films, le rachi­
tisme organique des m aîtres d ’oeuvres ont fait dévier ces réalisateurs vers des 
productions bassem ent com m erciales. N O U S  N E  P L A N T O N S  PA S DES 
É P IN E S  de H. K am âl, M U S IQ U E , A M O U R  ET E S P IO N N A G E  de N . 
al-D im irdâch, L ’A M O U R  EN EST LE P R IX  de A. al-Kham issi ont 
redonné force au courant com m ercial. Le tournant pris par H . K am al après 
L ’IM P O S S IB L E  et LE FA C T E U R  pour déboucher sur M O N  P È R E  EST 
LÀ H A U T  S U R  L’A R B R E  est un parfait exemple de ce rachitisme. Dans 
ces conditions, la conscience devient abrutissem ent, le m anichéism e dom ine 
et le m im étism e du ciném a am éricain et de certains courants européens de­
viennent une loi inébranlable.

Depuis, le term e “ C R IS E ” fait partie  du langage du m onde du ciném a 
égyptien. Crise financière! l’É ta t n ’est plus le bailleur de fonds qu’il était. 
Crise du scénario! le ciném a d ’auteur a fait ravage par ses aspects les plus 
controversés et les plus m éconnus. Crise technique! le budget d ’un film est 
plus axé sur le vedettariat que sur les am éliorations techniques. L a crise est 
plus générale. Elle touche la base et l’essence du projet ciném atographique. 
Nous pensons que la réponse de R. al-N aqqâch, sans am oindrir les autres 
questions, pose le doigt sur la véritable plaie en écrivant:

“ Il est impossible de donner une pensée filmique tan t que nos réalisa­
teurs ne se pencheront pas — avec profondeur — sur les m ouvements de leurs 
citoyens depuis des centaines d ’années, plus même, depuis des milliers d ’an­
nées (...) E t je  parie que tou t réalisateur qui n ’a pas lu, à titre  d ’exemple, les 
écrits d ’al Jabartî, de A bder R ahm ân el-Râfiî, de Salîm  H assan... tout 
artiste, acteur com m e m etteur en scène, qui ne les a pas lus, n’a pas compris 
tou t m ot écrit par eux ne donnera rien de bon au ciném a de son pays, ni à 
cette nouvelle école que nous désirons faire exister dans le ciném a égyptien 
(...) Le sentim ent national et la vision hum anitaire sont les deux seuls chemins 
possibles par lesquels le réalisateur égyptien peut libérer notre ciném a de la 
crise idéelle dans laquelle il vit. Sans ce sentim ent national et cette vision hu­
m anitaire nous n’arriverons à rien même en présence d ’une capacité tech­
nique supérieure et géniale. N ous avons besoin de cette capacité technique 
mais dans le cadre du sentim ent national et de la vision hum anitaire.”

Il est vrai que l’évaluation des 2 000 films de fiction produits par l’E­
gypte depuis 1927 ne peut pas se faire sur cette base. Toute industrie a ses 
tares. M ais il faut rem arquer la quasi-im possibilité qu’ont des réalisateurs 
comme Ch. A bdessalam , R. al-M ihi, A. B erdrakhâm , A. Fahm y, K. Bichara 
de secouer l’héritage ankylosant du “ film égyptien type” avec ses épices (une 
poignée d ’érotism e caché, un grain de musique de revue, une pincée de clin­
quant, deux ou trois têtes d ’affiche toujours les mêmes et enfin, une vapeur de 
critique socio-politique) son circuit d ’exploitation qui se réduit comme une 
peau de chagrin (150 salles/48 millions d ’habitants) et la présence de la té lé ­
vision renforcée par la vidéo.

S ’il est vrai que le film égyptien recouvre 63% environ de ses recettes de 
son m arché in térieur contrairem ent à ce qui prévalait avant 1970, il faut 
noter que l’am élioration se fait au com pte goutte. Le non aboutissem ent du 
projet A K H E N A T O N  de Ch. Abdessalam , le balbutiem ent de réalisateurs 
comme M. Thabit, A. al-Tayeb. S. Seif ou H. Abulnas sont la preuve de la 
difficulté d ’avoir un ciném a “ au tre” mais aussi du redoublem ent de la 
volonté de le voir naître.

(Paris - Tunis 1982)
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La vie et l'oeuvre du grand compositeur de l'insurrection de 1919: 
S A  YED D A R W IC H  d 'A hm ed  Badrakhân (1966)

Fâtin Hamâma dans J E  V E U X  U N E  S O L U T IO N  de Saîd M arzouk (1974)

LE  C H O IX  de YousseJ Châhine (1970)
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Naissance et développement 
du cinéma égyptien 

(1922- 1970)

par Samir Farid

I - è a  prem ière projection ciném atographique en Êgypte eut lieu dix jours 
après celle organisée à Paris, par les Frères Lumière. Les dernières années 60 
ont vu la naissance de la sixième génération de réalisateurs égyptiens dont les 
pionniers avaient com m encé à réaliser des films dans les années 20. Jusqu’à 
1972, ces réalisateurs égyptiens ont réalisé 1 527 longs m étrages de Fiction et 
des centaines de courts m étrages de tou t genre dont le nom bre exact n ’a pas 
été encore établi.

• Si M oham ed Bayoumi a été le “ prem ier cinéaste égyptien” avec son film 
EL-B A C H  KATEB (Le secrétaire général) réalisé en 1922, c ’est incontesta­
blem ent M oham ed Karim  qui est le plus im portant des cinéastes de cette pre­
mière génération des années 20, avec Ahm ed G alal, Ibrahim  Lam a et Togo 
M izrahi.

• De même, Kem al Selim est le réalisateur le plus m arquant de la génération 
suivante, celle des années 30, qui com prend notam m ent N iazi M ustapha, 
A hmed B adrakhân et Ahm ed Kamel M oursi.

• C ’est Salah Abou ‘Seif qui m arquera le plus la Troisièm e génération, celle 
des années 40, avec K am el Al-Telemsani, H enri B arakat et Ezzedine Zulfi- 
qar.

• La quatrièm e génération  des années 50, fut essentiellement dom inée par 
deux réalisateurs: Y oussef Chahine et Tewfik Salah - celui-ci ayant une place 
singulière dans toute l’histoire du ciném a égyptien - mais com pte quelques 
autres réalisateurs im portants, com m e Kemal El-Cheikh, H assan A l-Im ane 
et Fatin A bdelwahab en particulier.

• Hussein Kam al est le chef de file de la cinquième génération, celle des 
années 60, avec principalem ent Khalil Chawgi, Sayed Issa et Jalal Ech- 
Charquaoui.

• Chadi A bdel-Salam  est, enfin, le réalisateur le plus im portant de la der­
nière génération, celle des années 70, avec, semble-t-il, Saïd M arzouk, Aly 
A bdelkhalek et M am douh Choukri.

L a  fo n c tio n  des s ix  g é n é ra tio n s

Chacune de ces générations jo u a  un rôle particulier. Celle de M oham ­
med K arim  eut à je te r la prem ière pierre d ’une production nationale égyp­
tienne et à dessiner les grands contours du “ film égyptien” . La génération de 
Kam al Selim fut celle “ des tendances” . Elle révéla les principales tendances

Samir Farid est un critique de cinéma égyptien. Il collabore à plusieurs revues arabes et étran­
gères et a publié plusieurs ouvrages sur le cinéma.
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divergentes, concurrentes et inégales du film égyptien à l’âge d ’or des Studios 
M isr, avant la seconde guerre mondiale. La génération  de Salah Abou Seif 
eut à afferm ir l’une de ces tendances, celle du “ réalism e social” , préconisée 
par Kem al Selim. M ais elle n ’en contribua pas moins à la continuité et au dé­
veloppement des autres tendances, représentées par N iazi M ustapha et 
Ahmed Badrakhân, d ’une part, et Kemal Selim, d ’autre part, poursuivies par 
Henri B arakat et Ezzedine Zulfiqar ainsi que Salah Abou-Seif.

La génération de Y oussef Chahine et Tewfiq Salah fut celle de la “ révo­
lution” nassérienne ouverte par le coup d’éta t antim onarchique et antiféodal 
de juillet 1952. Ses films refléteront assez fidèlement l’idéologie, les slogans 
et les réalisations de cette révolution.

La génération suivante, celle de Hussein K am al et des années 60, fut 
celle du “ secteur public” , né avant les nationalisations de cette révolution et 
précisém ent à la suite des “ lois socialistes” de 1961 qui créèrent l’organism e 
général du C iném a Égyptien et ses diverses filiales. Elle accentua, certes, une 
double tendance au gigantism e des structures de la production et au m im é­
tisme formel du ciném a hollywoodien, mais elle enrichit notablem ent la thé­
m atique du film égyptien et étendit ses perspectives de recherche et de renou­
vellement.

La génération de Chadi Abdel-Salem  est celle de "L 'In stitu t des Hautes 
Études Ciném atographiques"  du Caire, dont la prem ière prom otion sortit en 
1963. En effet, quoique Chadi Abdel-Salam  lui-même n’ait pas fréquenté les 
cours de cet ID H E C  égyptien, la m ajorité  des réalisateurs de cette dernière 
génération  en sont diplôm és.

La génération  des pionniers com m ença elle-même son oeuvre ciném ato­
graphique “ à l’om bre d ’une révolution” , le soulèvement de m ars 1919. 
C ’était une révolution nationaliste m enée par la bourgeoisie égyptienne 
contre le colonialism e anglais qui avait occupé le pays en 1882.

La S o c ié té  Égyptienne de Théâtre et de Ciném a, fondée en 1925 par 
T alaat H arb , com m e une filiale de la “ Banque M isr” , était une sorte d ’écho - 
parm i bien d ’autres - à cette révolution nationaliste. C ette S .E .T .C . fut donc 
la “ prem ière société” de ciném a égyptien, au même titre  que M oham ed 
Bayoumi fut le prem ier réalisateur égyptien. Elle fut une des m anifestations 
du mouvem ent général de renouveau et de volonté d’ém ancipation qui partit 
de cette insurrection de 1919 et aboutit au coup d’É tat de 1952. En inaugu­
rant sa S ocié té  Égyptienne de Théâtre et de Ciném a, T a laa t H arb  déclarait 
notam m ent: “ En construisant cette usine de ciném a et en l’équipant du m até­
riel le plus m oderne im porté  d ’Occident, nous voulons seulement apprendre à 
enregistrer les événem ents par l’image et à réaliser des films, à l’aide de pelli­
cule égalem ent im portée d ’O ccident.” Plus loin, il ajoutait: "C onform ém ent 
à notre plan, qui consiste à faire de chaque usine ou atelier que nous cons­
truisons une école pour l’instruction technique des Égyptiens, nous avons 
adjoint à chaque technicien européen engagé un jeune Egyptien qui profitera 
de son savoir et de son expérience.”

M ais, par la solidité des liens entre le ciném a et les forces nouvelles au 
pouvoir, et à cause de l’origine même et du processus historique de dévelop­
pement de la bourgeoisie égyptienne, les prem iers films égyptiens fabriqués 
par l’usine de T alaat H arb furent — au contraire des oeuvres contem poraines 
du sculpteur M okhtar, du com positeur Sayed Darwiche et de l’écrivain Taha 
Hussein — l’expression de la bourgeoisie du sérail, collaboratrice incondi­
tionnelle de l’im périalism e anglais et aussi éloignée que possible de la petite 
bourgeoisie m ontante. Ces films étaient, d ’ailleurs, un prolongem ent aux m é­
lodram es bien ficelés et aux vaudevilles chantés et dansants qui dom inèrent le 
théâtre  égyptien depuis l’entre-deux guerres jusqu’à la révolution de 1952.

La deuxième génération  ne fut qu’une esquisse de transition entre ce 
ciném a de la haute bourgeoisie royaliste et procolonialiste et le ciném a de la 
petite bourgeoisie nationaliste dont la voie est ouverte avec Kemal Selim, qui 
s’affirm era avec la troisièm e génération  et qui atteindra son apogée et ses ex­
trêm es limites avec la quatrièm e génération, celle de la révolution de 1952.
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Ainsi, N iazi M ustapha dans certains de ses prem iers films, comme LE 
D O C T E U R  (1939) et LA F A B R IQ U E  DES É PO U SE S (1941), Kemal 
Selim dans son film LA V O LO N TE (1939) et A hm ed Kem al M oursi dans 
son P R O C U R E U R  G É N É R A L  (1946) avaient semé les germes de ce réa ­
lisme social qui tira  le film égyptien du faste des palais féodaux — si bien 
traduit par M oham ed Karim  dans la série de ses films chantés consacrés à la 
vedette M oham ed Abdelw ahab — vers les appartem ents des fonctionnaires et 
les quartiers du Caire qui constitueront les décors de films comme LE 
M A R C H É  N O IR  de Kem al El-Telemsani (1945) ou C O N T R E M A ÎT R E  
H A SSA N  de Salah Abou Seif (1952).

Ce "réalism e social” devait atteindre son apogée avec certains films de 
la quatrièm e génération des réalisateurs égyptiens comme C IE L  D ’E N F E R  
(1954) et G A R E  C E N T R A L E  (1958) de Y oussef Chahine, com m e tous les 
films de Tewfik Salah — m algré leur appartenance à une “dém arche singu­
lière” propre à ce ciném a — ou comme les films V IE  O U  M O R T  (1954) et 
LE V O LEU R  ET LES C H IE N S  (1962) de Kemal Ech-Cheikh.

La cinquième génération  de cinéastes égyptiens fut égalem ent, et à l ’ins­
tar de la deuxième, une génération  de transition. C ertains de ses films re­
présentent, en effet, un dépassem ent du “ réalism e social” , une sorte de “ réa­
lisme sans rivages” selon l’expression de G araudy. Ainsi, des oeuvres comme 
L’IM P O S S IB L E  (1965) de Hussein Kam al, LA M O N T A G N E  (1965) de 
Khalil Chawki ou LES P L U IE S  O N T  T A R I (1967) de Sayed Issa furent des 
signes annonciateurs des nouvelles tendances — des nouvelles exigences et 
des nouvelles recherches — de la génération de Y ID H E C  dont les films de 
Chadi Abdel Salem  LA M O M IE  (1969) et LE  PA Y SA N  É L O Q U E N T  
(1970) constituent les fleurons les plus accomplis à ce jour.

M ohamed el-Kahlawi, Tahia Carioca et Bichara W kim  dans L E  BOIS'NET M A G IQ U E de N iazi Moustapha 
(1953)

D e la la n terne  m a g iq u e  au c in é m a to g ra p h e  (1896-1925)

Dix jours après la projection des frères Lum ière à Paris, a eu lieu, au 
café Turani à A lexandrie, la prem ière projection ciném atographique en 
Égypte. Le quotidien “ Al A hram ” , dans son num éro du 6 janvier 1896, décrit 
cette projection comme “ un curieux m élange d’arts ciném atographiques et de 
jeux de lanterne m agique” . L’hiver de la même année 1896, un étranger 
résidant en Égypte, Henri W alter, organisa la prem ière projection d ’un film 
au Caire, dans une salle des “ Bains Schneider” . Le succès de cette projection 
fut tel que W alter déplaça ses projections dans une boutique spacieuse puis 
m ultiplia ces “ salles de ciném a” dans plusieurs quartiers du Caire, ainsi que
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les projections sur com m ande dans les palais des princes et des grands 
féodaux.

M ais la prem ière vraie salle de ciném a fut ouverte au Caire, en 1900, par 
un italien nom m é Santi. En 1904, il y avait deux autres salles: le ciném a 
P athé  et le ciném a A lcazar. Q uant paru t, en 1911, le prem ier décret insti­
tuan t l’autorisation préalable de l’ouverture de “ théâtres ciném atogra­
phiques” en Égypte, il y avait 8 ciném as au C aire et 3 à A lexandrie et on y 
projetait régulièrem ent des films am éricains et européens.

Les prem ières productions égyptiennes de film furent une conséquence 
directe de l’interruption de l’im portation de ces films am éricains et européens 
pendant la prem ière guerre m ondiale (1914-1918). Six films de court m étrage 
furent alors tournés et projetés en Égypte ainsi que quelques num éros d ’un 
journal filmé intitulé D A N S LES R U E S  D ’A L E X A N D R IE . Ces produc­
tions étaient financées, réalisées et exploitées par des étrangers. Les seuls 
élém ents égyptiens étaient quelques “ auteurs-dialoguistes” et les acteurs.

Le journal film é D A N S LES R U E S  D ’A L E X A N D R IE  était produit 
par un Français nom m é Delagarne, propriétaire du cabaret “ Leyla” à A lex­
andrie. Il avait conçu ces séquences, au départ, com m e une publicité pour son 
cabaret. M ais il ne tarda  pas à y inclure des vues du M onastère Sainte- 
C atherine du Sinaï, de la place de l’opéra du C aire, des trois pyram ides de 
Guizeh et d ’autres vues de l’Égypte touristique.

Sur les six courts m étrages, trois furent réalisés à Alexandrie par l’ita­
lien U m berto  Rossi: V ER S L ’A B ÎM E, LES F L E U R S  M O R T E L L E S et 
L’H O N N E U R  DU B É D O U IN  en 1917 et trois autres, au Caire, en 1918 par 
Ricelli.

En 1922, M oham ed Bayoumi réalise le prem ier film égyptien. C ’est un 
court m étrage, in titulé LE S E C R É T A IR E  G É N É R A L  (EL-BACH 
KATEB) et in terprété  par la troupe de Am iné A ta  A llah. Il s’agissait, déjà, 
d ’une danseuse qui séduit un haut fonctionnaire et le mène à la ruine (m élo­
dram e bien connu dans le ciném a égyptien jusqu’à nos jours).

Ce M oham ed Bayoumi éta it tellem ent am bitieux qu’il voulait lancer une 
série de films inspirés des “ C hario t” et créa un personnage égyptien qu’il 
appela “ M aître B arsoum ” . Il réalisa effectivement le prem ier film de cette 
série, un M A ÎT R E  B A R SO U M  C H E R C H E  U N  E M P L O I... M ais il dut 
l’interrom pre à la suite de la m ort tragique de son fils au cours du tournage. 
En 1923, il reprit ses activités ciném atographiques en créant le journal filmé 
LES A C T U A L IT É S  A M O N  dont le prem ier num éro enregistra le retour 
d’exil de Saad Zaghloul, le leader m alheureux de l’insurrection de 1919. M ais 
ces A C T U A L IT E S  A M O N  s’arrêtèrent au troisièm e num éro et on n ’en n’a 
retrouvé, m alheureusem ent, aucune séquence à ce jour.

Le cinéma muet (1926-1931 )

T alaat H arb  dit, dans son discours inaugural de la Socié té  Égyptienne 
de Théâtre et de ciném a, en 1925: “ N ous avons pensé à créer cette société 
car nous croyons que le moyen idéal de lutter contre les vices et les turpitudes 
véhiculés par les films qui nous viennent de l’Occident réside dans le succès 
de nos modestes efforts dans cette usine. Q u’elle grandisse et qu’elle devienne 
puissante! Elle sera capable de nous réaliser des films égyptiens, avec des 
sujets égyptiens, une litté ra tu re  égyptienne et une esthétique égyptienne, des 
films de haute valeur que nous pourrons projeter dans notre pays et dans les 
pays orientaux voisins.” Sur ce, T a laa t H arb  se contenta de produire ses ac­
tualités: LE JO U R N A L  D ’É G Y PT E  et quelques courts m étrages de propa­
gande pour les sociétés filiales de sa Banque M isr.

M algré l’existence de deux autres petits studios à A lexandrie depuis 
1923, le Studio Alvisi Orfanelli et le studio Togo M izrahi, le prem ier long 
m étrage égyptien réalisé par des nationaux, fut le film LEY LA , produit et in­
terp ré té  par M adam e Aziza A m ir et réalisé, en 1926-27 par W eddad Orfi, 
Ahmed G alal et S téphane Rosty. Certes le film LE  B A ISE R  D A N S LE
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D É SE R T  produit par Badr Lam a, un im m igré chilien d ’origine libanaise', et 
réalisé par son frère Ibrahim  Lam a, précéda LEY LA  dans sa sortie au 
public, la même année 1927, mais LEY LA  fut bien, historiquem ent, le 
prem ier long m étrage entièrem ent conçu et réalisé par des Égyptiens, en 
Égypte. LEY LA  est un m élodram e qui raconte l’am our et les m ésaventures 
d ’une jeune villageoise éprise d ’un bédouin qui la séduit puis l’abandonne 
pour partir avec une A m éricaine aux É tats-U nis. La jeune villageoise, en­
ceinte, fuit le châtim ent du village et tente de se réfugier au Caire. Elle s’éva­
nouit en route; R aouf Bey, le seigneur de son village, passant par là, la sauve 
en la ram enant dans son palais où elle accouche. M ais le bébé m eurt.2

Q uant au B A ISE R  D A N S LE D É SE R T , c’était un western à l’am éri­
caine, se déroulant dans le désert parm i les tribus nom ades. (Le même Badr 
Lam a devait, en produisant, réalisant et in terp ré tan t son célèbre R A BH A  en 
1943, se tailler le prem ier et le plus grand succès populaire de toute l’histoire 
du ciném a égyptien jusqu’aux années 60).

M ais le film le plus im portant de toute la production égyptienne de cette 
époque des pionniers (13 longs m étrages) est sans conteste la prem ière 
version de Z E IN E B  réalisée en 1930 par M oham ed K arim  (qui en réalisa une 
version parlante en 1952). C ’est en 1930 égalem ent que fut édifié le Studio 
Ram sès par le com édien et m etteur en scène de théâ tre  Y oussef W ahby. C e 
fut égalem ent l’année de la prem ière expérience de film parlan t en Égypte 
avec AU C L A IR  DE LA L U N E  réalisé par C houkri Radhi et dont la p ro­
jection était accom pagnée par une musique et des dialogues enregistrés sur 
disques.

L ’im portance particulière de Z E IN E B  découle principalem ent du fait 
qu’il était la prem ière adaptation  à l’écran d ’une oeuvre de la littérature  
arabe et, en l’occurence, du prem ier rom an égyptien, au sens m oderne du 
term e. C ’est, par ailleurs, to u t com m e LEY LA , un m élodram e se déroulant 
dans le milieu paysan, mais em preint d ’un rom antism e intense qui m arquait 
le rom an de M oham ed Hussein Heykel, lui-même influencé par le rom an­
tisme de la litté ra tu re  française qui é ta it à la mode chez les intellectuels de la 
bourgeoisie égyptienne.

L e  c in é m a  p a r la n t (1932-1935)

LE C H A N T  DU C O E U R  réalisé par l’Italien M ario Volpi et l’Égyp- 
tien Stéphane Rosty est le prem ier film égyptien parlan t. Il é ta it in terprété  
par la chanteuse N ad ra  avec l’acteur et m etteur en scène Georges A biadh, 
alors célèbre et principal concurrent de Y oussef W ahby dans le m élodram e 
théâtral. M ais LE C H A N T  DU C O E U R  ne fut projeté en public que le 24 
m ars 1932, soit dix jours après la projection de FIL S DE R IC H E S  réalisé 
postérieurem ent par M oham ed K arim  et dont la vedette é ta it le chanteur 
M oham ed A bdel W ahab. C ’est la raison pour laquelle tan t d ’historiens citent 
FIL S DE R IC H E S  com m e le prem ier film parlan t du ciném a égyptien.

Il n’en dem eura pas moins que ces deux projections successives de 1932, avec 
les deux principales “ vedettes” de la chanson égyptienne de l’époque, N adra  
et Abdel W ahab, constituèrent le vrai départ d ’une nouvelle époque dans 
l’histoire du ciném a égyptien. Celui-ci se mit à exploiter l’engouem ent popu­
laire pour la chanson et le goût de la petite bourgeoisie pour la “ danse 
turque” (appelée danse du ventre en Occident et a ttribuée au folklore arabe 
par erreur) exécutée par une m usiquette orientale hétéroclite  (turco-arabo- 
judéo-m éditerranéenne!). C ette petite bourgeoisie se m it à fréquenter de plus 
en plus ce ciném a égyptien d ’un nouveau genre qui a ttira it en même tem ps les 
foules populaires. Les salles de ciném a se m ultiplièrent rapidem ent (jusqu’à 
atteindre le chiffre de 50) et le nom bre de films réalisés et exploités duran t 
cette période de quatre ans fut de 29 longs m étrages.

Si nous nous rappelons qu’un grand nom bre de films égyptiens de l’épo­
que du muet n’étaient que des enregistrem ents sur pellicule de pièces de th éâ ­
tre en vogue, nous ne serons guère surpris de découvrir que la m ajorité  des 
nouveaux films parlants ne soient rien d ’autre non plus que du théâtre  filmé. 
Tous ces nouveaux films reprenaient soit le théâtre  de la farce dont les vedet­
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tes étaient alors N aguib Rayhani et Ali El K assar, soit le théâtre  du m élo­
dram e dont les vedettes étaient Georges A biadh et Youssef W ahby. Celui-ci a 
com m encé d ’ailleurs à réaliser en 1935 ses propres films d ’après son réper­
toire théâtral.

Cette période du ciném a égyptien vit égalem ent se m ultiplier les films 
produits par des Égyptiens et réalisés par des étrangers com m e Carlo Bobba, 
M anuel Vimance, Willy D ésiré, M aurice B atkm an et A lexandre Vargas.

L e s  s tu d io s  M is r  (1936-1944)

Les studios M isr, fondés par T alaat H arb , ont été inaugurés en 1935. 
C ’étaient les prem iers studios, au sens exact et complet du term e, installés en 
Égypte. A vant d ’ouvrir ces studios, l’économ iste égyptien avait envoyé, en 
1933, la prem ière mission d 'é tud ian ts égyptiens pour apprendre les techni­
ques de la mise en scène ciném atographique à Paris et de la prise de vues à 
Berlin. Parm i ce groupe d ’étudiants figuraient les réalisateurs Ahm ed Badra- 
khân et M aurice Kassab (qui n ’a jam ais réalisé de film après son retour) et 
les opérateurs M oham ed Abdel-Adim  et H assan M ourad (qui se consacra 
aux prises de vues des “ A ctualités égyptiennes” de 1935 à 1970!). À Berlin, 
il y avait déjà, à leurs propres frais, N iazi M ustapha qui étudiait la réalisa­
tion et W ala al-D în Sam ih qui étudiait la décoration de plateau. C ’est là que 
T alaat H arb les rencontra et les engagea à travailler aux Studios M isr. C ’est 
ainsi que ces studios com m encèrent leur travail avec une équipe de bons tech­
niciens, parm i lesquels il y avait égalem ent l’ingénieur du son M ustapha 
Ouali qui devait, par la suite, apporter de nom breuses et précieuses am élio­
rations au m atériel de son construit en Égypte.

En 1936 est projeté le prem ier long m étrage produit par les studios Misr: 
W ED D A D , réalisé par l’A llem and Fritz K ram p avec Ahm ed Badrakhân 
comme assistant. C ’était égalem ent le prem ier film in terprété  par la célèbre 
chanteuse Om K elthoum 3 à laquelle B adrakhân consacrera plusieurs films 
par la suite.

Avec l’avènem ent des studios M isr, le nom bre des salles de ciném a 
dépassa les cents, en 1936. Le nom bre des films produits passa égalem ent de 
29 duran t la période de 4 ans du “ m uet” à 140 longs m étrages duran t cette 
prem ière période du parlan t (de 1936 à 1945).

C ’est à cette époque que l’on peut considérer comme l’âge d’or des 
studios M isr que se précisèrent et s’établirent définitivem ent les tendances 
com m erciales caractéristiques du ciném a égyptien. C ’est alors aussi que se 
d é te rm in a  une tendance  opposée — et depuis lo rs appelée “ a n ti­
com m erciale” par... les com m erçants! — avec les prém ices de l’école du 
“ réalism e social” affirm és pour la prem ière fois avec éclat et talent dans AL- 
A Z IM A  (LA V O LO N TÉ, 1939) de Kemal Selim, ainsi que dans les premiers 
films de N iazi M ustapha, notam m ent LE D O C T E U R  (1939) et LA F A B R I­
Q U E  DES É PO U SE S (1941). Il faut rappeler aussi, à ce sujet, que deux 
autres films im portants de cette tendance “ anti-com m erciale” et qui com p­
tent parm i les précurseurs de l’école du réalism e social, LE M A R C H É  
N O IR  de Kamel El Telem sani et LE P R O C U R E U R  G É N É R A L  de Ahmed 
Kamel M oursi, avaient été tournés en 1943, mais n ’ont pu sortir que durant 
la saison 1945-46. Ces difficultés de sortie tém oignaient de la lutte engagée 
entre les deux tendances depuis que LA V O L O N T É  avait franchi les censures 
et surm onté les oppositions acharnées des tenants de la tendance com m er­
ciale.

Dans son livre Le cinéma publié en 1936, Ahm ed B adrakhân écrit: “ Il a 
été constaté que le scénario qui se passe dans des milieux simples comme 
ceux des ouvriers et des paysans, n’a qu’un succès très lim ité. Le ciném a, en 
effet, est essentiellement fondé sur les décors. Or, les masses populaires qui 
constituent la m ajorité  écrasante des spectateurs du ciném a, n’aim ent pas y 
retrouver les décors m isérables dans lesquels elle vivent tous les jours. Au 
contraire, les gens du peuple rêvent de voir les milieux qu’ils ignorent et dont 
ils lisent parfois les histoires dans les rom ans. N ous aurons beau leur 
présenter un dram e intense et bien construit, avec une intrigue attachante, ces
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gens n ’aim eront pas notre film, s’ils y retrouvent le décor et l’am biance de 
leur vie quotidienne” et B adrakhân d’ajouter: “ Voici quelques décors qui 
conviennent bien à un film: le théâtre , le music-hall, la direction d ’un journal, 
un grand hôtel, la bourse, la plage, l’hippodrom e, le casino” et il conclut 
ainsi: “ il faut rechercher une intrigue am oureuse entre deux hom m es qui se 
disputent une femme, ou mieux, deux femmes qui convoitent le même homme 
et rivalisent pour le séduire et l’épouser. C ’est ce qu’il y a de mieux pour le 
ciném a. En conclusion, un bon scénario, c’est une histoire d ’am our et de ja ­
lousie entre trois ou quatre personnages dans une belle cité, à l’in térieur de 
palais splendides et dans une courte durée, avec des obstacles naturels ou ac­
cidentels m ettan t en danger le bonheur ou même la vie des héros; ceux-ci 
devant réussir à surm onter ces obstacles et à jou ir finalement du bonheur 
m érité .”

Face à cette conception clairem ent définie du ciném a com m ercial qui 
devint le credo fondam ental de presque tous les réalisateurs égyptiens, nous 
trouvons Kemal Selim qui écrivait, deux ans plus tô t, dans le num éro 3 de la 
revueA l-F a jr, en 1934, un article intitulé “ La publicité et le ciném a” où nous 
relevons ces propos: “ le m ouvem ent social a aidé le scénariste à sortir du 
cadre étro it où il confinait son im agination. A lors qu’il écrivait des histoires 
de sexe, non pour l’étudier ou en inform er les gens, mais seulement pour 
exciter leurs plus vils instincts et en tirer le plus grand profit financier — ce 
qui est la volonté et le seul objectif de son producteur! — ce scénariste se met 
en quête des aspects fondam entaux, et si divers et complexes, du problèm e 
social. C ’est ainsi que ses scénarios se sont élevés en qualité. C ’est ainsi aussi 
que son travail créateur apporte au peuple une nourriture spirituelle utile.” Et 
Kemal Selim de conclure ainsi cet article: “ Un dernier m ot aux sociétés 
égyptiennes de cinéma: je  voudrais que vous accordiez un peu votre attention 
à l’éveil de la conscience sociale par l’interm édiaire de vos films. Que certains 
de ces films, au moins, tra iten t des fléaux qui m inent notre société, tou t en 
présentant aux gens des sujets originaux et intéressants. Je pense que cela 
serait plus profitable, pour vous et pour les spectateurs, que ces histoires où 
l’on voit brûler l’encens pour rappeler l’esprit des m orts, n’est-ce pas?”

Ce propos exprime exactem ent le point de vue des rares partisans du réa ­
lisme social {ou des opposants à l’hégém onie du ciném a com m ercial) dans le 
ciném a égyptien des années trente. C ’est ce point de vue qu’a su traduire ad­
m irablem ent Kamel El Telem sani dans son film LE M A R C H É  N O IR .

Ce réalism e social tel qu ’il apparaît dans certains films de cette généra­
tion, exprim ait en fait “ l’idéologie conciliatrice” et l’esprit de com prom is qui 
caractérisaient la pensée de la bourgeoisie égyptienne. C ’était là la lim ite ex­
trêm e de sa “ contestation” de l’ordre établi.

Cela est très clair dans LA V O LO N TÉ, par exemple, où Kemal Selim 
évoque le chômage des diplôm és de l’U niversité et fait résoudre le problèm e 
de son héros par un féodal éclairé! De même, dans son P R O C U R E U R  G É ­
N É R A L , Ahmed Kamel M oursi tra ite  des contradictions entre la loi ju ­
ridique et la loi traditionnelle... et term ine son film par une solution de com ­
promis entre les deux!

Il n’en va pas tou t à fait de même avec Kam el El Telem sani. Son film, 
LE M A R C H É  N O IR  tra ite  en effet directem ent du “ problèm e du jo u r” le 
plus grave en Égypte au m om ent même ou le film était tourné, c’est-à-dire en 
1943. Il s’agissait du m arché noir et des “ nouveaux riches” profiteurs de 
guerre. Â travers une intrigue très simple, il explique clairem ent com m ent ce 
“ m arché noir” s’organise et prospère et quelles en sont les causes sociales et 
politiques. C ’est pourquoi je  pense que Kamel El Telemsani, avec ce film, est 
le cinéaste égyptien qui m érite  vraim ent le qualificatif de “ pionnier” et qu’il 
est le véritable précurseur de la “dém arche singulière” de Tewfik Salah.

L e  c in é m a  des p ro fite u r s  de  guerre  (1945-1951 )

D urant la période qui va de la fin de la seconde guerre mondiale au coup 
d’éta t de 1952, le ciném a est devenu, en Égypte, le moyen “ le plus facile, le 
plus rapide et le plus sûr” de faire fortune. Les films qui coûtèrent cinq à dix
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Châdia et C hukry Sarhan dans LA  S A N G S U E  de Salah Abou S a if  {1956)

mille livres et en rapportèrent plus de cent mille se com ptèrent par dizaines! 
Ce phénom ène est dû à la convergence de trois facteurs contingents: le coût 
très bas de la confection des films, la brusque augm entation du pouvoir 
d ’achat et la constitution plus rapide encore du “ capital parasita ire” accu­
mulé par les profiteurs de guerre. M ais le facteur le plus déterm inant fut pro­
bablem ent la débauche croissante de la haute bourgeoisie au pouvoir et la do­
m ination de ses élém ents les plus arriérés et les plus rétrogrades.

La moyenne annuelle de la production est passée de vingt à cinquante longs 
m étrages. Le to tal des films égyptiens atteignit 341, c ’est-à-dire le triple de 
toute la production égyptienne depuis 1927 jusqu’à 1945. Le nom bre des 
salles atteignit 244 en 1949, tandis que le nom bre des studios, parfaitem ent 
équipés, passait à cinq, to ta lisan t onze plateaux. Le nom bre des réalisateurs 
doubla, la mise en scène étan t devenue le “ m étier de qui n ’a pas de m étier” . 
En même tem ps, la tendance du “ réalism e social” fut brutalem ent stoppée et 
disparut to talem ent des écrans.

Pour bien confirm er cet ordre des choses, paraît en 1947 la prem ière loi 
de censure des films, élaborée par la “direction de la propagande et de 
l’orientation sociale” du M inistère des affaires sociales, “ conform ém ent à la 
loi de la production am éricaine” (sic) com m e le précisait explicitem ent le 
préam bule de cette loi dont voici quelques interdits: 1) les quartiers manifes- 
tem ents sales, les chariots, les charrettes à bras, les m archands am bulants et 
les étam eurs; 2) les m aisons de paysans et tout leur contenu; 3) les femmes 
portant leur voile populaire; 4) les scènes de désordre social, révoltes, m ani­
festations, grèves, etc.; 5) tou t ce qui peut encourager la crim inalité des ou­
vriers ou leur esprit de rébellion comme moyen d ’acquérir des droits; 6) tout 
ce qui porte atteinte aux traditions et aux coutum es orientales.

Dans un article paru dans la revue ciném atographique Le N il , le 27 
octobre 1946, sous le titre  “ Le film égyptien aux enchères” , Q uadri 
M ahm oud écrit:

“ Les m archands de pom m es de terre et leurs associés qui ont envahi le 
ciném a avec leurs millions ne pourront être annihilés que par un front d’artis­
tes consciencieux qui leur feraient la guerre et tireraient l’industrie c iném ato­
graphique de leurs griffes. Ce front ne peut-être que le Syndicat des artistes 
qui existe mais dont nous ne voyons aucune trace d ’action jusqu’ici dans ce
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dom aine qui est l’objet même de tout syndicat. P ar ailleurs, un troisièm e 
ennemi s’est mis à enchaîner le film égyptien, ju squ ’à l’étouffement: c’est la 
censure.”

Le mal atteignit des proportions telles que les scénarios étaient de­
m andés par voie d ’annonce dans la presse! Dans la revue As-Sabah, nous 
lisons par exemple: “ Est dem andé scénario corsé et plein de surprises sur ce 
sujet: une jeune fille égyptienne com m ence sa vie comme villageoise pauvre, 
puis les circonstances de sa vie changent. Elle devient une femme d ’un rang 
très élevé et moderne. Le film doit être chantant et dram atique. S ’adresser à 
la direction de Behera F ilm s , au C aire” .

Par ailleurs, tandis que nous lisons sous la plum e de l’écrivain Abbas 
M ahm oud El A qad, dans le no. 54 de la revue A s-ciném a  de 1946, en réponse 
à la question: “ pourquoi n’écrivez-vous pas pour le cinéma?: cette opinion: 
“ écrire pour le ciném a est plus lucratif qu’écrire pour la littérature. M ais 
l’écrivain qui respecte la production de son esprit ne doit pas s’abaisser à ce 
vil niveau. N ous voyons bien que la classe sur laquelle vit le ciném a égyptien 
est une classe indigne d ’un écrivain qui se respecte. Le public de ce ciném a est 
com posé de la racaille. N ous écrivons pour ceux qui apprécient l’esprit” . 
Nous trouvons qu’un autre écrivain, T aha Hussein, dans un article de la 
revue L ’écrivain égyptien  de 1947, intitulé “ La contribution des hom m es de 
lettres français dans l’essor du ciném a français” dem andait “ que le ciném a 
soit engagé com m e la littérature. C ’est-à-dire que le ciném a présente aux 
hommes leur propre condition hum aine!” et lui qui avait perdu la vue dès 
l’enfance, il écrivait: “ l’hom m e de lettres n’a qu’une alternative: ou il s’en­
gage dans ces nouveaux moyens de com m unication et en fait des instrum ents 
pour la diffusion des belles lettres, avec ce que celles-ci peuvent apporter de 
bien, de conscience et de progrès aux hommes, ou bien il les néglige au con­
traire, condam nant alors son oeuvre littéraire  aux limites que le livre ne peut 
dépasser. En agissant ainsi l’écrivain expose la collectivité à un mal suprême 
et généralisé, véhiculé par la presse, la radio et le ciném a qui devient l’arène 
de gens dépourvus de toute culture, de toute philosophie, de tout a rt et de 
toute connaissance de la vie et de ses problèm es” . Com m e le grand m aître 
avait raison quand il lançait aux écrivains cet appel au m om ent le plus 
sombre de l’histoire du ciném a égyptien!

L e  c in é m a  e t la ré v o lu tio n  (1952-1962)

La prolifération  de ce “ ciném a des riches de guerre” ne faiblit pas avec 
l’avènement de la révolution de 1952. Bien au contraire, le nom bre de films 
produits chaque année s’accroît constam m ent jusqu’à dépasser la soixantaine 
et, en 1954, on com ptait déjà 588 longs m étrages à “ l’a c t i f ’ du ciném a égyp­
tien. On com ptait égalem ent 354 salles de ciném a en Égypte, en 1954. C ’est 
que cette révolution de 1952 n’est arrivée à ébranler les fondem ents de classe 
de la Société égyptienne qu’en 1961, lorsque paruren t les “ lois socialistes” et 
que le chef de cette révolution, G am al A bdel-N asser, appela à “ l’union des 
forces populaires” .

M ais cela ne veut pas dire que la révolution de 1952 n’a eu aucun effet 
sur le ciném a égyptien avant 1961. Son influence s’y m anifesta au contraire 
assez rapidem ent et de m anière de plus en plus claire. Ainsi, la tendance du 
“ réalism e social” reparu t sur les écrans et se développa dans des films de plus 
en plus nom breux relativem ent et surtout de plus en plus “ sérieux” . N o tam ­
ment dans une série de films de Salah A bou-Seif qui com m ença avec C O N ­
T R E M A ÎT R E  H A SSA N  (1952) qui évoquait les luttes de classes dans la po­
pulation du Caire par le biais symbolique d’un petit pont reliant Boulak — un 
des quartiers les plus pauvres du Caire — au quartier de Zam alek, dom aine 
résidentiel des bourgeois les plus nantis. Puis il y a eu les autres films de cette 
série bien connue et dont les titres les plus im portants furent LE C O STA U D  
(1957) et M O R T S PA R M I LES V IV A N TS (I960). Le prem ier dévoilait la 
nature du pouvoir capitaliste et dénonçait la m anière dont il s’exerçait aux 
halles tandis que le second peut être considéré comme la meilleure expression 
des problèmes des contradictions et des crises de la petite bourgeoisie égyp­
tienne. Ce dernier film était adapté d ’un rom an de Neguib M ahfoudh qui 
avait égalem ent écrit le scénario du C O ST A U D  et participa par la suite à
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d ’autres films “ réalistes-sociaux” du même Salah Abou-Seif. C e courant du 
“ réalism e social” atteignit son som m et avec C IE L  D ’E N F E R  (1953) de 
Y oussef Chahine et L U T T E  DES H É R O S  (1962) de Tewfik Salah qui tra i­
taient tous les deux de la situation des villages sous le joug féodal, chacun 
selon sa vision et son style propres, ainsi que dans le film d ’H enri B arakat LE 
C H A N T  DU C O U R L IS  (1959) — d ’après un rom an de T aha Hussein — qui 
exposait l’im m obilism e des traditions dans la H aute Égypte.

Cette influence de la révolution de 1952 s’étendit même aux films de la 
tendance “ com m erciale” dont quelques-uns se m irent à évoquer certains pro­
blèmes politiques et sociaux. Ainsi le film de A hm ed Badrakhân M U S T A ­
PH A  K E M A L  (1952) entreprit carrém ent de narrer la vie et le com bat du 
leader nationaliste! Tandis qu’un autre film du même B adrakhân, D IEU  
EST A V EC N O U S , retraçait la vie au Caire durant les jours précédant la ré ­
volution de 1952! Ainsi égalem ent L ’IN S P E C T E U R  G É N É R A L  (1954) de 
Hilmi Rafla, le Revizor d ’après Gogol, P O R T  S A ID  (1957) de Ezzedine Zul- 
fiqar sur la guerre de Suez en 1956; LE V O L E U R  DE C H IE N S  (1962) de 
Kemal El-Cheikh, d ’après le rom an de N aguib M ahfoudh, sur la crise des in­
tellectuels égyptiens après la révolution; OH! C E T T E  ÈVE (1962) de Fatin 
Abdelwahab, d ’après La mégère apprivoisée de Shakespeare; et d ’autres films 
semblables de cette période des années 50. C ’est duran t cette période égale­
ment que l’É ta t s’est mis à produire des courts m étrages, dont les plus im por­
tants furent les films de Saad N adim  et de Salah El-Touham i, que se créa le 
prem ier ciné-club, en 1956, et le prem ier club de cinéastes am ateurs L ’asso­
ciation populaire du ciném a  en 1961.

C ’est alors égalem ent que l’in térêt grandissant de l’É tat pour le ciném a 
aboutit, en 1957, à la création  de “ l’organism e de consolidation du ciném a 
égyptien” qui entreprit de faire participer le film égyptien à de nom breux fes­
tivals internationaux, à organiser des “ sem aines” ou “ quinzaines” du ciném a 
au Caire et à A lexandrie. Il y eut ensuite, en 1959, la création de Y Institu t su ­
périeur du ciném a  au C aire d ’où sont sortis à ce jou r quatre cents diplômés, 
dont plus de cent réalisateurs.

IL  Y A U N  H O M M E  
C H E Z  N O U S de 
Henry Barakât (I960)
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Le cinéma étatique (1963-1971 )

Le ciném a fut l’un des secteurs économ iques touchés directem ent par les 
“ lois socialistes” de 1961, dont l’une institua Y Organisme général du ciném a  
égyptien chargé de la production et de la distribution des films ainsique du 
rachat des salles d ’exploitation et des studios des entreprises privées.

P ourtan t la prem ière m anifestation officielle de l’intérêt du nouveau 
régime pour le ciném a fut le loi no. 128 de 1954 qui m ajora de cinq millimes, 
au profit d ’un “ fonds de soutien à l’industrie ciném atographique” le prix de 
chaque place de ciném a au-dessus de 125 millimes. Le préam bule de cette loi 
met en valeur “ le rôle im portant du ciném a sur le plan social et comme ins­
trum ent d ’éducation et de culture” (ce qui rappelle de m anière très signifi­
cative la conception bourgeoise que développait Kemal Selim dans son article 
déjà cité, en 1934... et qui explique que des centaines de films com m erciaux, 
réactionnaires et médiocres, aient pu être produits et exploités norm alem ent 
à l’ombre de cette révolution).

Le prem ier long m étrage produit par le secteur public a été projeté en 
1963. Le nom bre des films se mit à baisser, pour la prem ière fois depuis long­
temps, de soixante à moins de quarante par an. Le to tal des films atteignit 
416 dont 150 produits par le secteur public et 150 autres produits avec sa par­
ticipation financière ou technique. De même le nom bre des salles se réduisit à 
255, en 1966, et celui des films im portés — qui é ta it annuellem ent de près de 
500 longs m étrages dont 60% d’origine am éricaine, duran t les années 40 — 
fut réduit à une moyenne annuelle de 250 films, tout en conservant la même 
proportion (60%) aux films made in U.S.A.!

C ette période vit égalem ent l’essor de la critique ciném atographique et 
de l’action culturelle par le film. C ’est ainsi que fut créé  en 1964 le Centre 
technique audio-visuel, dépendant du m inistère de la culture, et chargé de la 
docum entation et des publications ciném atographiques ainsi que de la consti­
tution et de la conservation des archives nationales du film. Le club du film 
du Caire, créé en 1968, soutient la com paraison avec les plus grands ciné- 
clubs du monde par son program m e et son rayonnem ent. Le m inistère de la 
Culture a édité et diffusé un grand nom bre de livres de ciném a, traduits ou 
écrits par des Égyptiens. Enfin, une Union des critiques égyptiens du ciném a  
a été créée et a adhéré, en 1972, à la Fipresci.

Q uant au secteur de la production — où le nom bre des techniciens est de 
612 dont 166 réalisateurs — le m érite de l’intervention du secteur public y a 
été de lancer de nouveaux réalisateurs, en particulier ceux qui cherchèrent à 
“ dépasser” le réalism e social traditionnel, sur le plan formel et sur le plan in­
tellectuel, com m e Hussein K am al dans son film L ’IM P O S S IB L E  quoique 
son sujet, existentialiste, paraît plaqué artificiellem ent sur la réa lité  égyp­
tienne; comme Khalil Chawqi qui, dans LA M O N T A G N E  essaie de traduire 
l’opposition entre la science et les superstitions dans la société de la H aute- 
Égypte; ou com m e Sayed Issa qui tra ite  de l’ém igration rurale dans son film 
LES P L U IE S  O N T  T A R I.

C ette recherche nouvelle a atteint son accom plissem ent le plus original 
et le plus convaincant jusqu’ici avec les deux films de Chadi Abdel Salam: LA 
M O M IE , long m étrage qui tra ite  de la recherche de la personnalité égyp­
tienne m oderne et LE PA Y SA N  É L O Q U E N T , court m étrage inspiré d ’un 
poème retrouvé sur un papyrus antique et où un paysan égyptien revendique 
auprès du Pharaon ses droits usurpés.

L’intervention du secteur public a eu aussi un autre m érite, celui d ’avoir 
provoqué le mouvem ent du “ ciném a chabab” (ciném a nouveau) dont rêve la 
jeune génération  actuelle et qu ’elle n’a pas encore pu réaliser.

M ais le secteur public a surtout produit, effectivement, tous les films de 
quelque im portance du ran t cette période de 1963 à 1971. Ainsi, LE  P É C H É  
(1965) d ’Henri B arakat, d ’après un rom an de Y oussef Idriss, qui raconte un 
dram e de moeurs parm i les caravanes des ouvriers agricoles “ saisonniers” ; 
MA F E M M E  EST P .D .G .! (1966) de Fatin Abdelwahab, d ’après un scéna­
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rio de Saadedine W ahba, tra itan t des problèm es de la femme égyptienne 
entre le travail et le foyer; SA Y ED  D A R W IC H  (1966) d ’Ahm ed Badrakhân, 
re traçan t la vie et l’oeuvre du grand com positeur de l’insurrection de 1919; 
LE M A L (1967) de Jala l C harqaoui d ’après un rom an de Youssef Idriss sur 
les problèm es de la jeune fille moderne; LE F A C T E U R  (1968) de Hussein 
Kam al, d ’après le rom an de Y ahia Haggi, décrivant la vie quotidienne dans 
un village éloigné de la H aute-Égypte; LES R E B ELLES (1968) de Tewfik 
Salah, d ’après un rom an de Salah H afedh tra itan t des problèm es politiques 
de “ l’après-révolution” et qui, réalisé avant 1967, se révèle terriblem ent pro­
phétique a posteriori: LE PR O C È S (1968) de Salah Abou-Seif, d ’après la 
pièce théâ tra le  de Lotti El-Khouli, qui évoque l’écroulem ent du régim e poli­
tique après la guerre de ju in  1967 et appelle à la nécessité d ’une réo rga­
nisation totale; M IR A M A R  (1969) de Kam al El-Cheikh qui exprime le point 
de vue de la “ nouvelle classe” , responsable de la défaite égyptienne dans cette 
guerre (à noter qu’il n’y a aucun rapport entre ce film et le rom an de N aguib 
M ahfoudh dont il est censém ent adap té  et qui porte le même titre); enfin LA 
T E R R E  (1970) de Youssef Chahine, d ’après le grand rom an d ’Abder- 
rahm ane C harqaoui qui célébrait la lutte des fellahs et l’attachem ent du 
paysan à sa terre. LA T E R R E  représente bien le som m et de cette tendance 
du “ réalism e social” née avçc A L -A Z IM A  de Kemal Selim en 1939.

Cependant, m algré le succès du secteur public dans la production de ces 
films (et de beaucoup d ’autres) il ne put poursuivre ses efforts écrasé sous le 
poids d ’un déficit de près de cinq millions de livres égyptiennes (50 000 000 
francs environ). De même, m algré la création du Centre national du film  do­
cumentaire, quelques semaines avant la guerre de ju in  67, la production de 
docum entaires s’est mise très vite à piétiner elle aussi, réalisant difficilement 
dix films de ce genre alors que le secteur public n’en avait réalisé aucun. 
L ’échec du secteur public en Égypte résulte d’une m auvaise appréciation du 
ciném a par l’É ta t qui ne semble en avoir com pris ni la nature, ni la grave im ­
portance puisqu’il m aintenait, par exemple, le prélèvem ent de 45% des recet­
tes brutes en im pôts divers. C et échec est dû égalem ent au m aintien du 
secteur privé qui parvint à “ ronger de l’in térieur” le secteur public. Ce 
secteur privé est dom iné exclusivement par la bourgeoisie égyptienne et 
inspiré par sa philosophie conciliatrice et son esprit dit de com prom is, ainsi 
que par l’idéologie résolum ent réactionnaire de la nouvelle classe.

Il est par ailleurs incontestable que le développem ent de la télévision au 
Caire, à Alexandrie et dans les grandes villes, a contribué à cette crise du

Chukry Sarhan dans L E  F A C T E U R  de Husayn Kamâl ( 1968)
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ciném a égyptien, d ’au tan t plus que depuis la création de la télévision en 
1960, les program m es ciném atographiques y ont attein t 40% du temps 
d’émission avec, chaque semaine, 15 heures de “ séries télévisuelles” , quatre 
longs m étrages étrangers, trois longs m étrages égyptiens et dix heures de 
courts m étrages. Sur ces 36 heures d ’antenne, la télévision égyptienne 
produit cinq heures et im porte plus de 60% du reste...d’Hollywood, dont la 
production ciném atographique et télévisuelle dem eure plus que jam ais le nec 
plus u ltra de l’art et des spectacles aux yeux du public égyptien, com m e à 
ceux de ses cinéastes.

Sombres perspectives

Il est possible de déceler clairem ent, et de com prendre à travers les films 
égyptiens projetés en 1972, la nature et l’acuité du conflit social et politique 
actuel entre la révolution et les ennemis de la révolution, entre les partisans 
des négociations et des com prom is avec Israël et ceux de la résistance et de la 
guerre de libération. Il y suffirait même de com parer, par exemple, U N  
C H A N T  S U R  LA P IS T E , prem ier long m étrage de Ali A bdel Khalek, p re­
mière production de l'Association coopérative du ciném a nouveau  et prem ier 
film sur la guerre du juin 1967... avec un film com m e L ’E M P IR E  D E M ..., 
réalisé par Hussein K am al d ’après un rom an de Ihsane Abdel Koddous, l’un 
des principaux porte-paroles de la classe nouvelle. En effet, dans U N  
C H A N T  S U R  LA P IST E , il y a une tentative sincère et sérieuse de déterm i­
ner les causes sociales et politiques de la défaite de juin, en même tem ps qu’un 
appel pathétique à l’indispensable dépassem ent de cette défaite dans et par la 
résistance et la lutte. Tandis que L ’E M P IR E  D E M ... résum e et condense 
tous les m aux dont souffre la société égyptienne, d ’après cette “ classe nou­
velle” , dans le m anque d ’esprit libéral! E t il propose évidem m ent les solu­
tions que conçoit cette classe nouvelle, c’est-à-dire: la dém ocratie qui consiste 
à élire un dictateur au suffrage universel et avec la participation enthousiaste 
des “gens de sa m aison” , à nous présenter en exemple un hom m e d ’affaire 
dynam ique et constructif, am oureux de la jeune héroïne — sym bolisant la 
patrie  égyptienne! — qui crie des slogans com m e “ Dans le travail, il n ’y a ni 
capitalism e ni socialisme! Il n’y a que des travailleurs honnêtes et des tire-au- 
flanc pendables!” et qui, à bout d ’argum ents, cite en exemple le com m erce 
entre les É tats socialistes et les É tats capitalistes!

Telle est la situation actuelle... Telles en sont les perspectives historiques.

( Traduit de l ’arabe p a r  Tahar C héri’aa et paru dans la revue Écran, no. 15, 
m ai 1973, sous le titre Les six générations du ciném a égyptien).

' /  Des recherches récentes font état de son origine palestinienne.
2/  Le péché de la fille-mère ne devant pas, selon la morale établie de l’époque, se ter­

miner par un quelconque happy end!
•’/  La plus “extraordinaire” vedette internationale de la chanson arabe était déjà au 

sommet de sa gloire en 1936...
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Un cinéma réputé mineur *

par Tahar ChérVaa

ï ^ f N C O R E  le ciném a égyp­
tien?” Sans doute sera-ce la réac­
tion de certains lecteurs. Il y 
aurait, à cela plusieurs raisons 
dont les plus im portantes sont que 
ce ciném a égyptien est réputé 
“ m ineur” et que les préjugés, à 
son encontre, sont parm i les plus 
enracinés et les plus pénibles à 
co m b a ttre . Je me souviendrai 
longtemps des discussions et des 
difficultés que suscitait, il y a 2 ou 
3 ans, au bureau de la F .T .C .C .1 
toute proposition de passer offi­
ciellement tel ou tel film égyptien 
dans leles ciné-clubs, par exemple. 
C ’est un fait: dès qu’on parle de 
ciném a arabe (il n ’y a p ra ti­
quem ent pas encore de “ ciném a 
arabe” autre que la production 
égyptienne), on pense irrésistible­
m ent à quelque m élodram e pleur­
nichard où la justice im m anente a 
le principal rôle, sinon à quelque 
concert oriental à plusieurs ta ­
bleaux où les tours de chant dou­
cereux et les lascives et vulgaires 
d an ses  du v e n tre , a lte rn e n t 
comme les pages d ’une revue à 
bon m arché.

C ertes, ces p ré jugés sont 
fondés le plus souvent et on a beau 
s’en défendre, et passer outre, 
trop de films égyptiens contri­
buent encore à vous renforcer 
dans votre réticence qui devient 
com m e une seconde nature. En 
tout cas, c’était encore mon im ­
pression il n’y a pas longtemps. 
C ependant un petit jeu auquel je 
me suis livré m ’am ena à quelques 
réflexions qui m éritent q u ’on s’y

arrête, que les cinéphiles du moins 
s’y arrêtent.

U n e  p e t i t e  p u b l i c a t i o n  
h e b d o m a d a ire  p a ra î t  à S fax  
depuis 1957 sous le titre  de “ Les 
conseils des T rois” . D ’octobre à 
juin de chaque année, trois anim a­
teurs des C iné-Clubs utilisant 
leurs notes personnelles ou les do­
cum ents de la bibliothèque de la 
F .T .C .C ., analysent et com m en­
tent tous les films qui passent sur 
les six écrans de Sfax. Le jeu a été 
de parcourir la collection de ce 
journal pour 1960-61, d ’en retenir 
les titres arabes et d ’étudier la 
moisson.

Q u’en résulte-t-il?

D ’abord ce chiffre: sur 458 
films projetés dans une agglom é­
ration de près de 100 000 habi­
tants, 123 étaient des films égyp­
tiens (les 2e et 3e visions ne sont 
pas com ptées). Ce qui indiscuta­
blement, confère à ce ciném a une 
im p o r ta n c e  de f a i t ,  u n e  “ - 
présence” qu’un bon cinéphile ne 
peut négliger.

Sur ces 123 films nouveaux, 
on relève:

42 m élodram es (souvent chan­
tants)
32 ch an sonnettes (com édies 
musicales souvent m élodram a­
tiques).
23 dram es (sociaux, psycho­
logiques ou de moeurs).
11 policiers.
6 com édies (burlesques le plus 
souvent).

Fondateur des Journées cinématographiques de Carthage, critique de cinéma, auteur d’un 
livre sur le cinéma en Afrique, Tahar Chéri’aa est actuellement directeur adjoint de la culture 
à l’Agence de Coopération Culturelle et Technique (Paris).
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4 films d’aventures.
3 docum entaires 
et 2 biographies.

Si les deux prem iers chiffres, 
soit plus de 50% de films égyp­
tiens, justifient encore les préjugés 
contre les larm es et les roucou­
lades de ce ciném a, on ne peut né­
gliger les enseignements contenuss 
dans les chiffres suivants.

On constate ainsi un certain 
souci d ’é c h a p p e r  à ce faux 
dilemme de la paresse — m élo ou 
chanson?— vers des genres “ nou­
veaux” comme le policier ou le 
film d’aventures pour lesquels on 
essaie les “ grands m oyens” à 
l’am éricaine (ciném ascope, cou­
leurs, figuration, chevauchée, ba­
garres, etc...). Ainsi un K H A LED  
IB N  EL W A H D  de H ussein 
Sedky, assez bouffon en lui- 
même, mais qui tém oigne d ’une 
initiative indéniable. Ainsi surtout 
un A R D H  EL A H L A M  (terre de 
rêve) de Kemal El-Cheikh avec 
Emad H am di et M adiha Youssri 
sorte de H itchkock, tourné en 
Eastm ancolor, dans des extérieurs 
naturels dignes de Sturges ou de 
F ord . A insi enfin, des film s 
comme Q U A I N. 5, E N N E M - 
R O D , H A M ID O U , LE FIL S 
DE H A M ID O U , SA ÏQ  N O S 
ELLIL  ou A BO U  H A D ID  où les 
coups de poing, de gourdin, de 
poignard ou de revolver n ’ont rien 
à envier à ceux de “ films d’ac­
tion” produits à Rom e, Paris ou 
Hollywood.

C e souci de renouvellement 
des genres ne débouche pas que 
sur l’aventure, mais aboutit aussi 
à la com édie (comme certains 
films de Ism aïl Yassine), ou docu­
m entaires comme ce SE R A A  FIL  
N IL  (Lutte sur le Nil) consacré 
aux transporteurs du grand fleuve, 
ce A H N A  E T T A L A M Z A  (N ous 
les étudiants) consacré à la jeu ­
nesse estudiantine du C aire, ou le 
H A SSA N  ET H A ÏM A  consacré 
au folklore villageois de la Vallée 
du Fayoum , com m e il aboutit à la 
“ b io g rap h ie” , fictive, com m e 
dans ce JE S R  EL K H A L ID IN E  
(Le P on t des Im m orte ls) de 
M ahm oud Ism aïl, ou authentique 
c o m m e  c e  M U S T A P H A  
K A M E L , L E  L E A D E R  D E

L ’IN D É P E N D A N C E  É G Y P ­
T IE N N E , de B adrakhan.

M ais le chapitre le plus in té­
ressant et le plus riche d ’enseigne­
ments dans cette liste est certa i­
nem ent celui des “ D ram es” (23 
films sur 123). C ’est dans ce genre 
qu’on rencontre le plus de “ nou­
veau” à tous points de vue.

N ouveaux réalisateurs, nou­
veaux sujets, nouveaux “ auteurs” 
(auteur de scénario) et nouveaux 
interprètes. En somme, tou t ce 
qui, dans ce ciném a égyptien des 
années 50, a contenu des pro­
messes et perm is de rem ettre sé­
rieusem ent en question les préju­
gés les mieux enracinés.

Ces nouveaux au teu rs  de 
ciném a ont nom T aha Hussein 
DOÀ EL K A R A W A N E , Y oussef 
Essebaï O U D H K IR IN I, Ihsân 
A bdelkoddons A L W ISSA D A  
A L  K H A L I A ,  A L  B A N Â T  
W A S S E IF , LA A N A M , A T- 
T A R I Q ,  A L  M A S S O U D ,  
A N N A  H O R R A  ou H assan El 
Im am  A C H -C H A ÏT A N A  ESSE- 
G H I R A ,  JA Â L O U N I M O U - 
JR IM A N .

Ces réalisateurs s’appellent 
Salah Abou Seif, un ancien encore 
en pleine form e si j ’en juge pas sa 
dernière oeuvre A N A  H O R R A  
(Je suis libre!) où je retrouve toute 
la sincérité, toute la chaleur et 
tout le m ordant dont il avait fait 
preuve dans des films comme 
O STA H A SSA N  (M aître  H assan 
le contrem aître), ou CHEBAB 
EM R A À  (la Sangsue). Il s’ap­
pelle Y oussef Chahine, un grand 
parm i les jeunes, dont BAB EL 
H A D ID  (S tation Le Caire) com p­
tera sans doute comme l’oeuvre la 
plus m arquante du ciném a arabe 
d ’a p rè s -g u e r re ,  c o m m e  ses 
S E R A À  F I L  W A D I  ( c i e l  
d ’Enfer) et S E R A À  F IL  M IN À  
(Lutte sur les Quais) constitueront 
les tournants décisifs du ciném a 
égyptien post-révolutionnaire. Ils 
s ’a p p e lle n t Ka me l  E l-C h e ik h  
(ABOU A H M E D , AL M A LA K  
A SSA G H IR ); H assan Al Im am e 
(JA A L O U N I M O U J R I M A N ,  
LIM A N  TA T L A À  E C H A M S), 
A te f  S a lem  ( A H N A  E T T A ­
L A M Z A ,  S E R A À  F I L  NI L )
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Hassan Essieifi (E H T A R S I M I- 
N A L B O B ,  A L  B A N A T  
W A SSE IF), etc...

Ces nouveaux com édiens 
(“ ces nouveaux visages” comme 
on dit en Égypte) auprès desquels 
ne se m aintiennent que les plus 
g r a n d s  p a r mi  les “ a n c ie n s”  
comme Faten H am am a, Tahia 
Carioca, M agda, M eriem  Fak- 
hreddine, Em ad H am di, Ferid 
Chawki, M ahm oud El Meligui, 
Kemal Chinaoui, Y ahia Chahine 
ou les deux Serhàne. Ces nou­
velles vedettes sont Lebina Abde- 
laziz, Zoubeida T harouat, Hend 
R ostom , Souâd Hosni, Im ane, 
Ahmed M adhar, O m ar Cherif, 
Rochdi Ebadha, Ahm ed Ram si, 
Fouad M ouharram  ou M aher El- 
A ttar.

Plus im portant que ce renou­
veau hum ain du ciném a égyptien 
es t le re n o u v e a u  qu i sem ble  
toucher à son contenu. Les thèmes 
du ciném a égyptien tendent sé­
rieusem ent à s’enrichir quand ils 
ne se renouvellent pas com plè­
tem ent. À cô té  de l’h isto ire  
d’am our mille fois rabachée, des 
chansonnettes en vogue autour 
desquelles on brode n ’im porte 
quelle péripétie sans la m oindre 
prétention, on s’intéresse m ainte­
nant à LA V IE, à la R éalité , au 
Q uotidien, aux H om m es, à leurs 
conditions et à leurs problèmes. 
Cet intérêt pour le Réel et l’Hu- 
main est encore tim ide, le plus 
souvent. Il est là mais il n ’arrive 
pas encore à tenir l’écran. Il lui 
faut souvent encore être em porté 
dans une histoire banale, familière 
et accessible. Ainsi, certains p ro ­
blèmes tabous depuis toujours 
dans le ciném a égyptien com m e 
les p r o b l è m e s  s e x u e l s  de s  
étudiants. C ’est un m élo trad i­
tionnel q u ’on a encore dans 
N O U S LES É T U D IA N T S  de 
A tef Salem . M ais ces problèmes 
sexuels sont évoqués avec suf­
fisam m ent de précision, d ’objec­
tivité et de sincérité, pour que 
tous les spectateurs s’y arrêten t et 
y réfléchissent.

Ma i s  il a r r i ve .  E t c ’est 
l’essentiel et la plus im portante 
conclusion de cette rétrospective 
— que les problèm es les plus

graves et les moins fam iliers au 
ciném a égyptien  que to u t le 
monde s’imagine, soient tra ités de 
front, avec plus ou moins de 
bonheur, mais directem ent, pour 
eux-mêmes, avec toute la gravité 
et toute l’attention qu’ils exigent!

Et tou t d ’abord les différents 
aspects de la “ L u tte” de l’homme 
pour sa subsistance et sa dignité. 
Lutte des fellahs, efforts des élites 
rurales dans les syndicats ou les 
coopératives agricoles (SER A À  
F IL  W A D I de Youssef Chahine), 
lutte des dockers et du petit peuple 
du quartier du port d ’Alexandrie 
(SER A À  FIL  M I N A À  du même 
Y oussef Chahine), lutte des petits 
bateliers du Nil et leurs efforts 
vers la coopération (SE R A À  F IL  
N IL  de A tef Salem ), lutte des 
é t u d i a n t s  ( N O U S  L E S  É- 
T U D I A N T S  de A te f  Salem ), 
lutte du petit peuple des dom esti­
ques et des bonnes à tout faire 
(D O À  EL K A R A W À N E )  de 
B arakat, d ’après T aha Hussein, 
etc...

C ertains “ milieux” où a lieu 
cette lutte hum aine de tous les 
jours sont appréhendés par la 
cam éra com m e ils ne l’avaient 
jam ais été auparavant en Égypte: 
Les villages du Saïd, leur misère 
et le stade étonnam m ent arriéré  
où y sont les esprits (H A SSA N  
ET N A ÏM A , DOÀ EL K A RA - 
W A N E), les quartiers populeux 
du Caire (CH A BA B E M R A À , 
EL FO U T O U A ) ou d ’Alexandrie 
( RAYA ET S E K IN A ), lésa quais 
des g randes gares (BAB EL 
H A D ID ), ceux du Nil (SER A À  
FIL  N IL ) ou ceux des grands 
ports (SE R A À  F IL  M IN A À ).

Enfin, d ’autres problèmes, 
moins collectifs, mais non moins 
graves, com m e celui des jeunes 
d é l i n q u a n t s  o u  d e s  p e t i t s  
condam nés de d ro it com m un 
(JA A L O U N I M O U JR IM A N  de 
H assan Al Im ane, M O U J R I M  
FI IJA Z A  de Salah Abou Seif, 
I NNI  A T T A H E M  (J ’accuse) de 
H. Al Im ane), celui des maisons 
e s t i v a l e s  ( A L  B A N A T  
W A S S E IF  de H assan Esseifi), 
celui de la femme abandonnée 
(AL W ISSA D A  A L K H A LIA ), 
des névroses de l’adolescence (LÀ

36



A N A M  de Salah Abou Seif), du 
bigame m ultipliant les répudia­
tions et les rem ariages “ pour 
a v o i r  u n  e n f a n t ” , ( A B O U  
A H M E D  de K am al El-Cheikh), 
de la jeune fille en quête d ’ém an­
cipation et de jo ie de vivre (A N A  
H O R R A ! — Je suis libre! de 
Salah Abou Seif).

Voilà pour le “ contenu” du 
ciném a égyptien tel qu’on peut 
s’en faire une idée à partir de 123 
films exploités à Sfax depuis un 
a n . C e n ’es t p e u t - ê t r e  pa s  
éblouissant mais je  pense que c’est 
très honorable. Ç a me semble 
assez sérieux en tout cas pour 
qu’un cinéphile qui se respecte — 
et aussi tout hom m e inquiet de 
co nnaître , de s’en rich ir et de 
s’am éliorer— ne puisse plus esca­
m o t e r  p a r  u n  h a u s s e m e n t  
d’épaules toute éventualité de voir 
un film égyptien. Les Ciné-Clubs 
Tunisiens, poursuivant leur in­
lassable lutte pour une meilleure 
connaissance du ciném a et une ap­
préciation plus juste des oeuvres 
de tous les âges et de tous les hori­
zons, ont déjà program m é LA 
S A N G SU E , de S. Abou Seif, 
SER A À  F IL  W A D I et BAB EL 
H A D I D  de Y oussef Chahine (rien 
qu’en cette saison 60-61). Pour un 
grand nom bre de nos adhérents 
les plus fervents et les plus avertis, 
ce furent de véritables décou­
vertes. N ous continuerons nos 
efforts dans le même sens. C ette 
modeste rétrospective, ce jeu au 
départ, m ’a encore plus persuadé 
que c’est nécessaire. Ce ciném a 
arabe au public le plus nombreux,

ce ciném a qui est le plus “ nô tre” 
par tan t d ’aspects évidents est 
aussi, paradoxalem ent, le plus 
m al connu chez nous. Je me 
dem ande par exemple combien 
d’étudiants (et étudiantes sur­
tout!) ont vu N O U S  LES É- 
T U D I A N T S  o u  J E  S U I S  
LIBRE? Com bien de nos femmes 
ém ancipées, m ilitantes et même 
d’avant-garde (!) ont vu ABOU 
A H M E D  de Kam al El-Cheikh ou 
ce JE  S U IS  L I BRE  ! de Salah 
Abou Seif qui pourrait être un vé­
ritable instrum ent de travail pour 
tous les cercles, unions et autres 
clubs féminins.

Il est bien entendu qu’il ne 
s’agit pas, ici, d ’une défense et il­
lustration du ciném a égyptien. Il 
y a des faits. J ’ai essayé d ’en 
donner un aperçu lim ité mais hon­
nête et objectif. Le plus évident de 
ces faits est que nous connaissons 
mal et très peu ce ciném a arabe et 
que cela est essentiellement dû à 
un P R É JU G É . Pour moi, une 
trentaine de films au moins m ’ont 
am ené d ’abord à rem ettre en 
question ce préjugé, puis à essayer 
de le co m b a ttre . D ans quelle 
mesure y serais-je arrivé? Dans 
quelle mesure m êm e n’exagerais- 
je  pas ce préjugé et l’ignorance qui 
en résulte? La seule réserve que je  
me sente en devoir de faire serait 
que je  pensais peut-être trop  à un 
certain public, réputé  plus averti, 
plus cultivé, plu tô t qu’à un public 
plus la rg e ... qui co nna ît sans 
doute mieux le ciném a égyptien et 
s’en fait peut-être une idée nou­
velle et plus optim iste.

' /  F .T .C .C .:  F é d é r a t i o n  T u ­
n i s i e n n e  d e s  c i n é - c l u b s .  
Fondée en 1949.
Les films suivants sont ex­
ploités sous des titres diffé­
rents:
• Bab al-H adid (G are Cen­

trale)
• S iraa fil M inaa (Les eaux 
noires)

* / Cet article a é té  publié dans le 
m ensuel “ Tribune du p ro ­
grès", Tunis, Juin 1960.
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Le cinéma égyptien 
au bout du tunnel 

(1970- 1980)

par Magda Wassef

I - ^ e s  débuts des années soixante-dix ont vu s’éclore le talent d ’un grand 
nom bre de jeunes cinéastes issus, pour la plupart, de Y Institu t du ciném a du 
Caire. Le regroupem ent d ’un certain nom bre d ’entre eux dans Y Association  
du Jeune Ciném a  a donné naissance à deux films: C H A N T  S U R  LA P IS T E  
de Ali Abdel Khalek et O M B R E  S U R  L ’A U T R E  RI VE de Galeb C haath. 
L ’in térêt de cette association réside essentiellement dans le rapport qu’elle a 
instauré entre service de production et création. Tout était mis en oeuvre 
pour faciliter le travail du cinéaste. Le résultat de cette expérience dem eure 
assez positif à tous les niveaux, bien que nous ne pouvons pas déceler dans ces 
deux films les germ es d ’un nouveau ciném a égyptien. Il existe toutefois une 
approche courageuse de la réalité  égyptienne après la défaite de 1967. M ais 
ce regard critique sur les contradictions de la société égyptienne avait com ­
mencé à se développer au lendemain de la défaite de Juin 1967. Un grand 
nom bre de films réalisés par des cinéastes confirm és tels K am al El Cheikh 
avec M I R A M A R ,  Hussein Kam al avec PA L A B R E  SU R  LE N IL  et bien 
entendu Y oussef Chahine avec LE M O IN E A U  qui n ’a pu être projeté qu’en 
1974, avaient déjà effleuré ce thème.

Ce n ’est donc pas au niveau du langage ciném atographique que les 
jeunes cinéastes ont innové, mais leur tentative de regroupem ent visait essen­
tiellement les conditions de production. Or, cette tentative de coproduction 
avec Y Organisme du Ciném a  ne put survivre à l’organism e lui-même. Le dé­
m antèlem ent de ce dernier en 1971 plongea les jeunes cinéastes dans un vide 
qui ne fut jam ais comblé.

Livrés à eux-mêmes, les jeunes cinéastes devaient chercher à conquérir 
la confiance des producteurs du secteur privé, seuls m aîtres du jeu à présent. 
Certains d’entre eux ont cédé à la facilité et ont réussi à s’im poser en tan t que 
réalisateurs com m erciaux com m e M oham ed Abdel Aziz qui a réalisé plus de 
vingt films au cours des dix dernières années. Films comiques pour la plupart, 
où l’on trouve parfois une critique sociale bien fondée tel son film le plus im ­
portant P R E N E Z  G A R D E , M E S S IE U R S  où il expose les nouvelles valeurs 
dom inantes dans la société égyptienne actuelle qui dévalorise les hom m es de 
science au profit des nouveaux parvenus. M oham ed Radi est égalem ent un 
de ces jeunes cinéastes qui obéit aussi aux lois du m arché. A près un début 
prom etteur avec LA B A R R I È R E  où il cherchait un style personnel, Radi se 
lance dans des productions très inégales où l’on peut trouver LES 
E N F A N T S  DU S IL E N C E  à côté du navet L’E N F E R  avec le com ique 
num éro un Adel Im am . N ader G alam  fait égalem ent partie  de ces cinéastes 
prolifiques. M ais c’est dans les m élodram es qu’il se spécialise, b a ttan t ainsi le 
m aître du genre H assan El Im am .

Critique égyptienne au journal Al-M ouslakbel (Paris), Magda Wassef a soutenu récemment une 
thèse sur “ la femme rurale dans le cinéma égyptien” .
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LE C H A U F F E U R  D 'A U T O B U S de A t i f  al-Tayeb 11982)

Farid Chawqi et B. Chériaa dans L E  P O R T E U R  D 'E A U  E S T  M O R T  
de Salah Abou Sa ïf(1977)

A L - K A R N A K  d ’Al i Badrakhân (1975)
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M ais les conditions de production ne sont pas forcém ent responsable de 
la qualité du produit. C ’est surtout la conception du cinéaste du rôle du 
ciném a qui est déterm inante. C ’est ainsi que nous pouvons constater qu’un ci­
néaste com m e Y oussef Chahine a réellem ent évolué après qu’il ait pris con­
science de l’im portance de son outil d ’expression. Ali B adrakhân, un des disci­
ples de Chahine suit les traces de son m aître. C inq films en dix ans, beaucoup 
de réflexion et de p réparation  pour donner des films de plus en plus mûrs. 
Après deux prem iers films où il explore ses capacités de cinéaste, Ali Badra­
khân réalise EL K A R N A K  un film où il retrace les atrocités auxquelles 
étaient exposés les opposants politiques au régim e.

Ce film, paru en 1975, ouvre la voie à une vague de films à tram e 
politico-policière dont la cible principale est le régim e de N asser. Dès le 15 
mai 1971, la dénassérisation avait com m encé et une m ultitude d ’oeuvres lit­
téraires, théâtrales et ciném atographiques avaient suivi la vague. Le film de 
B adrakhân, bien qu’il ne vise pas directem ent une période donnée, a été 
considéré com m e le prototype du genre. Ce film a par ailleurs confirm é Ali 
Badrakhân com m e cinéaste et lui a ainsi perm is de tenter d ’autres genres ci­
ném atographiques. C H A F IK A  ET M E T W A L I, son quatrièm e film, plonge 
dans l’histoire de l’Égypte et mêle la m ém oire populaire à la réalité  histori­
que pour donner un film d ’une grande originalité et d ’une grande richesse. 
Dans son cinquième film LES G E N S AU SO M M E T  Ali B adrakhân s’a t­
taque au pourrissem ent de la société égyptienne dans les années 80. Un pour­
rissement qui est la résultante de la politique d ’ouverture économ ique prônée 
par le président Sadate  à partir de 1976.

A chraf Fahm i, quant à lui, est plus proche de M oham ed Radi que de Ali 
B adrakhân. A près quelques films policiers, il s’essaye dans les films d’am our, 
puis dans les films musicaux avant de se lancer lui-même dans la production. 
En tan t que producteur A chraf Fahm i com m ence par aborder les sujets en 
vogue à l’époque, soit la corruption dans L’E N Q U Ê T E  EST T O U JO U R S  
O U V E R T E , soit les nouvelles valeurs de l’ouverture économ ique dans LA 
F E M M E  P E R D U E  (El C haride) ou bien le m onde des grands truands dans 
les quartiers populaires (LE  D IA BLE PR Ê C H E  — Al C haytan Yaez). Le 
dernier film de A chraf Fahm i, LA D A N S E U S E  ET LE P E R C U S S IO N ­
N IS T E , se déroule égalem ent dans ce monde particulier des gens du spec­
tacle populaire. Parm i les derniers films de A. Fahm i, on trouve un film, 
L ’IN C O N N U , tourné au C anada sur une famille d ’ém igrés égyptiens. M ais, 
c’est la tram e policière qui occupe le prem ier plan.

M ais si A chraf Fahm i s’enfonce de plus en plus dans le ciném a purem ent 
com m ercial, Sam ir Seif cherche quant à lui à s’en dém arquer. Les premiers 
films de S. Seif lui ont assuré une no to rié té  un peu redoutable: celle d ’un ci­
néaste de film d ’action. Son prem ier film LE C E R C L E  DE LA V E N ­
G E A N C E  inspiré des aventures du C om te de M onte C risto a é té  un succès 
com m ercial foudroyant. Le second C H E N O U A  qui retrace une opération 
spectaculaire des fedayins palestiniens, n’a jam ais été projeté en Égypte. Le 
troisièm e U N  C H A T  S U R  LE FEU  est inspiré de la pièce de Tennessee W il­
liams La chatte sur un toit brûlant, le quatrièm e film LE DI ABLE D A N S LA 
VI LLE est tiré  du célèbre rom an de Balzac Le père Goriot. N ous rem arquons 
que tous ces films sont inspirés par des oeuvres littéraires étrangères. Les 
deux derniers films de Sam ir Seif plongent par contre dans la réalité égyp­
tienne la plus brûlante. En effet, LE  S U S P E C T  et LE M O N S T R E  reflètent 
la corruption qui se propage de plus en plus dans l’Égypte de “ l’infitah” (l’ou­
verture économique).

Le dernier film LE M O N S T R E  (El Ghoul) a é té  interdit par la censure 
et le réalisateur a dû se plier aux conditions qu’on lui a im posées pour sortir 
son film. Dans ce film qui retrace la m ainm ise d ’un grand hom m e d’affaires 
aux m ains sales sur la destinée d ’un grand nom bre de personnes, c’est la m ort 
violente de celui-ci qui semble la seule solution possible pour sauver tout le 
monde. Ces deux derniers films, qui ne m anquent pas “d ’action” sont pour­
tan t plus consistants quant à leur rapport à la réa lité  égyptienne.

Ali Abdel Khalek qui a réalisé son prem ier long m étrage C H A N SO N  
S U R  LA P IS T E  en 1972, dans le cadre de Y Association du N ouveau Cinéma
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a fait une carrière dans le ciném a com m ercial. On ressent pourtan t une 
préoccupation sociale dans la m ajorité  de ses films qui se déroulent dans le 
cadre de la petite bourgeoisie cairote. Les difficultés économiques de cette 
classe sont à l’origine de tous ses films. N ous retrouvons dans la m ajorité  de 
ses films des personnages en crise. C ette crise est liée en prem ier lieu à l’inca­
pacité des personnages, des jeunes en règle générale, à se réaliser: m a té ­
riellement et sentim entalem ent. Dans L’A M O U R  SE U L  N E  S U F F IT  PA S, 
ce n’est plus l’am our qui est l’accom plissem ent de tout, ce sont les difficultés 
quotidiennes de la vie d ’un couple qui occupent le prem ier plan. Dans LA 
H O N T E , A. Abdel Khalek s’attaque à la société de l’Infitah à travers une 
famille respectable qu’il met à nu. En effet, ce sont les nouvelles valeurs do­
m inantes dans l’Egypte des années soixante-dix qui y sont condam nées à 
travers cette famille qui s’entretue et finit par se détru ire elle-même. La p ara­
bole du film de Chahine LE R E T O U R  DE L ’E N F A N T  P R O D IG U E  prend 
dans ce film une autre allure, mais en définitive, les deux films portent en eux 
ce regard pessimiste sur la réalité  égyptienne actuelle. Dans son dernier film 
M E S S IE U R S  LES SO U D O Y É S, c’est le fléau num éro U n de l’Egypte qui 
est tra ité  d ’une m anière un peu confuse. Le fonctionnaire qui est présenté 
tout au long du film est dém asqué dans le dernier quart d ’heure et le person­
nage du policier ridiculisé pendant plus d ’une heure est réhabilité aux yeux 
des spectateurs. La m orale est ainsi sauvée et la confiance des spectateurs 
dans les gardiens de la paix préservée...

Ces réalisateurs que nous venons de citer ont m arqué de leurs em prein­
tes les années soixante-dix. Les années quatre-vingt semblent apporter une 
nouvelle génération  qui a com m encé à faire ses preuves.

N ous pouvons citer à présent quelques noms qui se sont confirm és au 
cours des cinq dernières années.

A tef El Tayeb, M oham ed Khan, Khayri B ichara et R afaat El M ihi 
constituent la nouvelle garde du ciném a égyptien des années quatre-vingt. Et 
pourtant, le ciném a qu’ils font ne se distingue pas réellem ent de celui de la gé­
nération précédente. Peu de recherche au niveau du langage ciném atogra­
phique, quelques tentatives tim ides de la part de K hayri Bichara dans ses 
deux longs m étrages: LES D E S T IN S  T R A G IQ U E S  et LA P É N IC H E  70, 
de R afaa t El M ihi dans LES Y EU X  O U V E R T S son prem ier long m étrage. 
À part cela, nous retrouvons dans tous les films égyptiens, nouveaux ou 
anciens, faits par des jeunes ou bien des vieux, la même forme de narration, le 
même rythm e languissant et la prédom inance du “ V erbe” . Ce n’est pas 
l’Im age qui est signifiante dans ce ciném a, c’est la gestuelle et la parole.

Les nouvelles générations de cinéastes, issues pour la p lupart de Y Insti­
tut du C iném a , n ’ont pas réellem ent m odifié le visage du ciném a égyptien. 
Elles ont même reproduit ses défauts et ses faiblesses. C ar, si nous avons cité, 
dans ce cadre, une dizaine de noms de jeunes cinéastes, il serait utile de p ré­
ciser qu’il existe actuellem ent plus de cent jeunes cinéastes qui cherchent à se 
frayer une petite place dans le m onde du ciném a et qui sont souvent une proie 
facile pour les producteurs avides. En effet la production annuelle moyenne 
s’élève à soixante films. La m ajorité  écrasante de ces films est d ’un niveau 
assez m édiocre et ce sont de jeunes cinéastes qui en fabriquent la plus grande 
partie.

Au cours des quinze dernières années, le ciném a a pourtan t reflété d’une 
manière inconsciente les transform ations profondes subies par la société 
égyptienne. Et, si les années soixante ont m arqué le ciném a de l’em preinte 
du nassérism e, le ciném a des années soixante-dix et des années quatre-vingt a 
été sym ptom atique de la crise économ ique et culturelle de ces mêmes années.

N ous pouvons distinguer trois phases au niveau du contenu véhiculé par 
les films au cours de ces quinze dernières années.

1) De 1967 à 1974: au cours de cette période de défaite politique et m orale, le 
ciném a a exprim é le désarro i de tou t un peuple à travers une dizaine de films 
socio-politiques. M ais, c’est aussi la période où un film comme M ON 
PÈ R E  EST P E R C H É  S U R  L ’A R B R E  de Hussein K am al avec le célèbre
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chanteur Abdel Halim  H afb a tenu plus de cinquante semaines, que 
P R E N D S  G A R D E  À Z O U Z O U  de H assan El Im am  avec Souad H osni est 
resté plus d ’un an à l’affiche.

2) De 1975 à 1981: C ette période commence par EL K A R N A K  de A. B adra­
khân et la vague de films anti-nassériens et se term ine par la m ontée de deux 
genres de films: les films comiques avec Adel Im am  (l’acteur fétiche de tous 
les cinéastes m aintenant) et les films sur la drogue (le haschich en particulier). 
Le prem ier couran t a com m encé avec le succès inattendu d ’un film comique 
m édiocre de A hm ed Fouad RA G A B S U R  U N  T O IT  B R Û L A N T  en 1979, 
et le second avec le film de H ossam  El Din M oustafa EL B A TEN EY A  avec 
N adia El Guindi en 1979 égalem ent. Ces deux genres vantent d ’une m anière 
inconsciente les valeurs de l’Ouverture économ ique, soit la réussite sociale à 
tout prix. Tous les moyens sont bons pour arriver à ses fins. Le personnage de 
Adel Imam,  qui représente l’Égyptien populaire type a trouvé son ancrage 
dans ces films qui s’adressent essentiellement au public qui fréquente actuel­
lement les salles de ciném a en Égypte.

3) De 1981 à nos jours: L’assassinat spectaculaire du Président Sadate et les 
nouvelles données de l’Égypte de M oubarak se sont répercutés dans le 
ciném a des années quatre-vingt de deux façons:

a) La violence que l’on retrouve dans 90% des films qui se term inent par 
l’assassinat p rém édité  de la haute personnalité responsable de la corruption 
et cela par un hom m e honnête détru it par ce m onstre. Parm i les films 
produits au cours de 1983 nous trouvons plus de vingt films qui reproduisent 
ce même schém a; les plus im portants sont: LE  M O N S T R E  de Sam ir Seif, 
L ’A M O U R  D A N S LA C E L L U L E  de M oham ed Fadel, M A R Z O U K A  de 
Saad A rafa, etc.

b) La dérision com ique dont le second film de R afaa t El M ihi L’AV O CA T 
est le prototype le plus spectaculaire. En effet, c’est une nouvelle fois la satire 
et la dérision qui servent aux Égyptiens d’échappatoire à leur triste réalité. 
La farce ou la “ N o k ta” est ici poussée à son extrêm e et le spectateur parti­
cipe activem ent à ce spectacle qui le m et face à lui-même et face à la réalité 
environnante.

Le ciném a des années soixante-dix et quatre-vingt est aussi le fait d ’une 
poignée de scénaristes qui sont aussi responsables de la nature du ciném a 
égyptien que les réalisateurs eux-mêmes.

Longtem ps lié aux oeuvres littéraires de tou t genre, le ciném a égyptien 
actuel tente de puiser son inspiration dans la réalité  environnante. Les faits 
divers et les procès spectaculaires de ces dernières années ont fourni une m a­
tière inépuisable aux scénaristes. M ais l’im aginaire n ’a pas droit de cité dans 
ce ciném a où les contraintes de production et de censures sont innom brables. 
R afaat El M ihi, longtem ps scénariste avant de se lancer dans la réalisation, 
M ostafa M oharam , Ibrahim  El M ogui, W ahid H am ed, Béchir El Dique et 
Rafik El Saban sont en effet les auteurs du ciném a égyptien actuel. L a d i­
vision du travail é tan t toujours respectée, la place occupée par le scénariste 
est toujours prépondérante dans ce ciném a.

M ais les scénaristes, même les plus novateurs, ne sont pas seuls res­
ponsables de ce statu  quo du ciném a égyptien. Les conditions de production 
et les pressions constantes exercées par la censure rendent hasardeuse toute 
tentative de renouvellem ent de ce ciném a.

C oncernant les conditions actuelles de production, il est nécessaire de 
préciser que l’É ta t n ’intervient plus ni au niveau de la production ni à celui de 
la distribution. D ’autre part, il n ’existe pas de subvention ni d ’aide quelcon­
que aux producteurs. C ette situation est, semble-t-il, en train de se modifier 
avec la création d ’une Caisse d ’A ide  au ciném a  présidée par M. Ahm ed El 
H adari, ancien directeur du Centre N ational du Ciném a  égyptien.

Livrés à eux-mêmes, les cinéastes ont affaire directem ent à des produc­
teurs venus de tou t bord. En effet, le ciném a est devenu, au cours des dix der­
nières années, un investissement rentable. M ais, com m e c’est la rentabilité 
qui est le m oteur principal de ces hom m es d ’affaires, la qualité du produit
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Une comédie produite en 1983 qui 
valut quelques ennuis à son 
distributeur

n’est pas toujours leur prem ier souci. C ette situation a poussé un certain 
nom bre de jeunes cinéastes à se regrouper à nouveau et à créer une coopéra­
tive pour produire les films dont ils rêvent. C ette Coopérative des Cinéastes, 
créée en 1980 a produit un seul film, LES Y E U X  O U V E R T S de R afaat El 
M ihi, et n ’a pas réussi à réaliser ses autres projets de production et de d istri­
bution.

D ’autres formes de regroupem ent, plus lim ités, existent par ailleurs, 
telles Le Studio  33, Le S tud io  13, Le groupe El Sohba, etc... Ces différentes 
sociétés sont constituées par des gens du cinéma: réalisateurs, m onteurs, scé­
naristes, etc... Le Groupe El Sohba  est com posé à titre  d ’exemple de: A tef El 
Tayeb, M oham ed Khane (réalisateurs), Béchir El Dique (scénariste) et 
N adia C hukri (m onteuse). Ce groupe a produit quatre films ju squ ’à présent 
dont LE C O N D U C T E U R  DU BUS de A. El Tayeb, EL H A R R I F  de M . 
Khane, EL T A K H C H IB A  de A. El Tayeb.

C ’est peut-être cette indépendance relative qui est à l’origine de la 
qualité supérieure de ces films, par rapport aux films produits par les com ­
merçants.

En ce qui concerne “ La C ensure” , il faut noter que le code existe depuis 
plus de quarante ans. Ce qui change au fil des années, c ’est l’usage qu’on en 
fait. M oustafa Darwich, un cinéphile averti et m agistrat de fonction fut 
nom m é à la tête de cet appareil en 1968. Or, c’es't la seule période où le 
ciném a égyptien a pu respirer et s’exprim er avec une grande m arge de liberté. 
D ’autre part, il avait autorisé la projection d ’un grand nom bre de films é tran ­
gers d’une valeur artistique certaine, mais qui n ’auraient jam ais pu sortir en 
Egypte sans lui. Ce libéralism e lui coûta son poste et, depuis, tous les res­
ponsables de la censure exécutent à la lettre les lois. M ais cela ne semble 
pourtant pas satisfaisant, car des films autorisés par la censure se sont vu in­
terdits par le M inistre de la C ulture (D A RB EL H A W A  et K H A M SA  
BAB), d ’autre part différents procès ont mis en cause non seulem ent les 
auteurs des films, mais égalem ent les responsables de la censure (L ’A ­
VOCAT).

Cet atm osphère n’est pas très propice à la création et nous pouvons com ­
prendre aisém ent pourquoi le ciném a égyptien n’a pas encore conquis le 
monde...

(Paris-Le Caire. 1984)

Youssra

Adel Imam

L’avocat
Esàd Youness.
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Les films présentés 
lors de la rétrospective

(par ordre chronologique)

SALLAM A de Togo Mizrahi /  1944 /  images: Abdelhalim N asr /  avec Oum Kalthoum, Yahia 
Chahine, Charafantah, Istifani Rousty /  n. & b. /  s.-t. f. /  101*

Sallama est une esclave chanteuse qui rêve d ’être libre et de vivre avec son bien-aimé Abou  
Abderrahman. Elle est maintes fo is  vendue ju squ’au jo u r où le calife Yazid l'achète et lui rend sa 
liberté. Mais est-ce trop tard? Son amant est sur le point de mourir.

LE SA IN T ER M ITE AHM ED EL BADAOUI (El sayed Ahmed al Badaoui) de Baha el-Dine 
C haraf /  1953 /  production: Charles Nahas /  avec Abbas Farès, Tahia Carioca, Couca, Serag 
Mounir, Mona Fouad /  n. & b. /  s.-t. f. /  120'

C ’est l'histoire d'un ermite musulman du X e siècle dont le tombeau est actuellement à Tanta. Il 
décida un jour de quitter la Mecque pour prêcher dans les pays musulmans et pour essayer de 
convertir la princesse mésopotamienne de Beit Berri qui menait une vie de débauche. Cette der­
nière se convertit, distribua ses biens aux pauvres et suivit le vieil ermite ju sq u ’à Tanta. C'est là 
que tous les deux moururent de vieillesse.

CIEL D’EN FER (Sirâ’ un fî al-wâdî) de Youssef Châhîne /  1954 /  scénario: Ali el-Zourkani /  
images: Ahmed Korchéd /  musique: Fouad el-Zahiri /  avec Fatîn Ham âm a, Om ar Sharif, Zaki 
Rustom /  n. & b. /  s.-t. f. /  105'

Le fils du majordome d'un grand pacha revient à sa campagne nanti d ’un diplôme d ’agronome et 
entreprend de moderniser l ’agriculture locale. Évidemment ce progrès social ne fa it pas l'affaire 
du pouvoir féodal. Il s ’ensuivra de nombreuses péripéties. "Par-delà la trame policière, CIEL  
D ’E N FE R  peut évidemment se lire au niveau allégorique. C'est en quelque sorte une lutte de 
classes que Châhîne a voulu illustrer. "  (Guy Hennebelle)

LA SA N G SU E (Shabâb im ra’a) de Salâh Abû Saïf /  1956 /  scénario: Abu Saïf, Amin Youssef 
Ghorab /  images: W alid Farid /  décors: Wali el-Din Samih /  musique: Fouad el-Zahiri /  avec 
Tahia Carioca, Shâdia, Shukry Sahran /  n. & b. /  s.-t. f. /  126'

Un jeune hom m e de fam ille pauvre va, au prix de mille sacrifices, étudier au Caire où il tombe 
aux mains d ’une logeuse rapace: la sangsue. Il en vient à oublier sa fam ille ainsi que sa fiancée. 
"Plus que l ’intensité dramatique que A bû  S a ïf  imprime à son oeuvre, celle-ci est surtout remar­

quable par deux qualités artistiques: une densité exceptionnelle de l'atmosphère de l ’oeuvre et le 
réalisme de la peinture sociale." (Tahar Chéri’aa)

IL Y A UN H O M M E CHEZ N O U S (Fi baytinâ rajul) de Henry Barakât /  1960 /  scénario: 
d’après Ehsan Abdel Kouddous /  images: W. Sirrî /  musique: Fouad el-Zahiri /  avec Om ar 
Sharif, Zébeida Sarwat, Hassan Youssef /  n. & b. /  s.-t. f. /  130'

Un criminel politique se réfugie dans une fam ille simple qui vit à l ’écart de la politique. Cette in­
trusion de l ’étranger éveille des sentiments divers chez chacun des membres de la famille, qui 
vont du patriotisme à l'amour. "Je suis un homme, avant d'être éventuellement un artiste. En 
tant qu'homme, je  ne peux que réagir à ce qui se passe dans ma patrie. " (Barakât)

LE PÉCHÉ (Al-hâram) de Henry Barakât /  1964 /  scénario: Saad el-Din Wahba d’après 
Youssif Idriss /  images: Dhia El-Mahdi /  musique: Suleyman Gamil /  avec Fâtin Hamâma, 
Zaki Rustom, Haasan el-Barudy /  n. & b. /  s.-t. f. /  105'
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Aziza, ouvrière saisonnière agricole, subvient aux besoins de sa fam ille après la maladie de son 
mari. Violée par un contremaître, elle devient enceinte... puis meurt. A sa mort, les ouvriers 
prennent conscience de leur solidarité. Une excellente performance de Hamâma pour dénoncer 
le sort des filles-mères rejetées sous le poids du "péché".

L 'H IST O IR E  DU C IN ÉM A  ÉGYPTIEN (Târikh el-cinima el-misriyya) de Ahmed Kamil 
Mursy /  1967 /  tram e historique: Abdelmonim Saad /  images: Hasan el-Bihiry /  musique: Abou 
Bakr Khairat /  montage: Ahmed Isamaïl /  n. & b. /  s.-t. f. /  210‘

Film documentaire sur l'histoire du cinéma égyptien que l'auteur divise en sept parties: 1896- 
1927, 1927-1935, 1935-1940, 1940-1945, 1945-1952, 1952-1962, 1962-1967.

LE FA CTEU R (El-bust’agî) de Husayn Kamâl /  1968 /  scénario: Yehia Hakki /  images: 
Ahmed Korchéd /  musique: Ibrahim Haggag /  avec Shukry Sahran, Zizi M ustafâ, Slâh M ansûr 
/  n. & b. /  s.-t. f. /  126‘

"Il a donné avec LE  FA C TE U R  une peinture encore inégalée par la richesse de sa thématique et 
la puissance émotionnelle sauvage qui en émane. Un grand film  à coup sûr, construit avec une in­
telligence impitoyable. Tout le film  est une montée à la mise à mort: la f i l e  séduite, tuée par son 
père, la servante violée par le m ême et le chef du bureau de poste." (Claude Michel Cluny)

LE PRO CÈS 68 (Al-quad’iyya 68) de Salâh Abû Saïf /  1968 /  scénario: Abû Saïf, Aly Issa 
d’après Lotfi al-Khouli /  images: Abdel Halim Nasr /  musique: Fouad el-Zahiri /  avec Hassan 
Youssîf, Mirvat Amîn, Salâh Mansour /  n. & b. /  s.-t. f. /  110‘

Des jeunes d'une cellule de l'Union socialiste arabe aménagent au dernier étage d ’un immeuble 
qui commence à se fissurer. A u  lieu de réparer, le propriétaire ne fa it  que replâtrer. Le tout fin it  
par s ’écrouler. Un film  politiquement controversé, censuré même. "Il y  a dans ce film  deux 
procès: celui du code napoléonien qui règle notre vie quotidienne, un code désuet et étranger à 
notre vie et notre culture, et celui théorique: avons-nous besoin d'une révolution ou d ’une 
réforme qui ne fera que replâtrer les fissures au lieu de revoir la base." (Abû Saïf)

LA M O M IE (Al-moumiâ) de Shâdi Abdes-Salâm /  1969 /  images: Adelaziz Fahmy /  décors: 
Salah Marei /  musique: M ario Nascimbene /  avec N âdia Lutfy, Ahmed Mirai, Ahmed Higazi, 
Ahmed Anan /  c. /  s.-t. f. /  100'

En 1881, on découvre des tombes royales à Thèbes. Un trafic d ’antiquités met l ’égyptologue 
Maspêro et les services du Caire sur la voie, mais l ’issue des tombes reste le secret de la tribu des 
Hourabâl. Le ch e f de la tribu meurt: son fils, héritant du secret, se sent menacé par le passé infini 
de l'Égypte et le présent moderne de son pays... Il livre le secret. "J'ai voulu à travers le sujet de 
LA M O M IE  exprimer la personnalité de l homm e égyptien qui récupère son originalité histori­
que pour renaître de nouveau." (Abdes-Salâm )

LE PAYSAN ÉLO QUENT (El-fallâh el-façîh) de Shâdi Abdes-Salâm /  1970 /  images: Mous- 
tapha Iman /  avec Ahmed Marii /  c. /  20'

Un paysan spolié de ses biens se plaint auprès du pharaon qui tarde à lui rendre justice car. 
fasciné par la beauté de la parole du paysan, il veut pouvoir toute la transcrire.

LES DU PES (Al-makhdou-oun) de Tewfik Salah /  Syrie 1972 /  scénario: Salah d'après Gassan 
Kanafani /  images: Bahjat Hayder /  musique: Salhi el-Ouadi /  avec Mohamed Kheir-Halouani, 
Abderrahman al-Rachy, Salah Khalki, Bassam Lotfi Abou-Ghazala /  n. & b. /  s.-t. f. /  90'

Trois Palestiniens de générations différentes cherchent à se rendre de Bassorah (Irak) au Koweit. 
Un chauffeur de camion-citerne leur propose de les faire passer en douce. A u  poste-frontière ko- 
weitien, ils mourront enfermés dans leur citerne sous le soleil brûlant de midi. "Il n 'y a pas de 
salut individuel possible quand on est partie intrinsèque d ’un problème collectif, d  une cause. 
C ’est une leçon que l'Histoire nous enseigne à chaque jour."  (Salah, 1973)

JE VEUX U N E SOLU TIO N (Hayati al-khâssa) de Saîd Marzouk /  1974 /  scénario: Marzouk, 
Husayn Shah, Hosne Chahe, Saad el-Din W ahba /  images: M ustapha Iman /  musique: Gamal 
Salama /  avec Fâtin Hamâma, Husayn Fahmî, Rouchdi Abaza, Leila Taher /  c. /  s.-t. f. /  1 1 5 '

Les difficultés rencontrées par une fem m e qui demande le divorce après quinze ans d'un mariage 
qui lui fu t imposé par sa famille. "Le film  le plus original du Festival de Téhéran. Le sujet des 
droits de la fem m e dans une société dominée par les mâles est amené aux limites de la contro­
verse. Fâtin Hamâma, qui domine le cinéma égyptien depuis plusieurs années, se révèle une 
actrice incomparable, poignante." (Variely, 1974)
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LE PO R TEU R  D’EAU EST M O RT (Al-saqqâ‘ mât) de Salâh Abû Saïf /  1977 /  scénario: 
Mohsin Zaid d’après Youssef el-Sinâii /  images: M uham mad Sabou /  musique: Fouad el-Zahiri 
/  décors: M oukhtar Abdelgouad /  avec Farîd Shawqî, Izzat al-Alâhili, Amina Risq, Tahia 
Carioca /  c. /  s.-t. f. /  110'

En 1921, au Caire, un vendeur d'eau replié sur son sort et vivant une situation familiale assez 
triste, tente d'améliorer sa vie en devenant fossoyeur mais se retrouve balloté entre la fa im  et 
l'humiliation de la part des despotes et des Britanniques régnants. "Je ne sépare jamais entre un 
film  social et un film  politique. Ils sont intimement liés". (Abû Saïf)

ALEXAN DRIE, PO U R Q U O I? (Iskandarya lîh?) de Youssef Châhîne /  1978 /  scénario: Châ- 
hîne, Mohsen Zaid /  images: Mohsen N asr /  musique: Fouad al-Zahiri /  avec Naglâ Fathy, 
Izzat al-Alâhilî, Mohsen Mohieddin, Farid Chawqi /  c. /  s.-t. f. /  133'

Peu après la guerre de 1939-45, "un garçon de seize ans, fasciné par les film s hollywoodiens, veut 
devenir acteur. À travers cette histoire émouvante et parfois drôle de l'adolescent qu'il fu t, Châ­
hîne rejette tous les pouvoirs responsables de l’intolérance, défend la liberté des peuples et des 
individus et tire du passé - sans aucun didactisme - des leçons pour l'avenir". (Jacques Siclier)

C H A FIK A  ET METW ALI (Chafika wa Metwali) de Ali Badrakhân /  1978 /  scénario: Salah 
Jahine d’après Shawki Abdel Hakim /  images: Abdel Halim Nasr, Mohsen N asr /  musique: 
Fouad el-Zahiri /  avec Souad Hosni, Ahmed Zaki, Mahmoud Abdel Aziz, Ahmed M azar /  c. /  
s.-t. f. /  100'

Peu avant la première guerre mondiale, les troupes d ’occupation turques enrôlent de force  
plusieurs paysans pour construire le canal de Suez et bénéficient de la complicité des autorités 
britanniques. C'est ainsi que Chafika est séparé de sa soeur Metwali que la pauvreté pousse à la 
prostitution et à vivre avec un trafiquant d ’esclaves. Chafika reviendra au village et lui et sa 
soeur tomberont sous les balles du trafiquant.

SUR QUI T IR E R  LES BALLES? (Ala man natlouk al-rasas) de Kam al el-Cheikh /  1980 /  
scénario: Rafaat el-Mihi /  avec Mahmoud Yasin, Souad Hosny, Izzat al-Alaili /  c. /  s.-t. f. /  
100'

Suite à l ’effondrement d ’un bâtiment, on accuse un jeune ingénieur d'en être responsable. On 
l ’envoie en prison où il est assassiné. Suite à une longue enquête, il est enfin vengé par un ami.

DES YEUX EN ÉVEIL (Oyoun la tanâm ) de R aafât el-Mihî /  1981 /  scénario: el-Mihi d’après 
Eugene O'Neill /  montage: Saïd el-Cheikh /  images: M oustapha Iman /  musique: Ibrâhîm 
Haggag /  avec Farid Chawqi, Ahmed Zaki, M adiha Kamel /  c. /  s.-t. f. /  115'

L'histoire se déroule dans une fam ille  où l ’aîné, garagiste, impose sa règle à ses frères. Ayant 
épousé une belle orpheline mais n ’obtenant point d ’enfants, il décide d'essayer quelque potion 
miracle. Il choisit entretemps pour héritier le cadet et chasse ses autres frères. Mais ce jeune frère  
devient l ’amant de la fem m e qui se retrouve enceinte. Des drames s'annoncent. "La trame dra­
matique se maintient à un haut niveau dans ce regard sur la cupidité humaine." (Variety, 1981 )

LA M AISON FLOTTANTE NO 70 (Al-awama sabeen) de Bischara Khari /  1981 /  scénario: 
Fayez Ghali /  montage: Adel Mounir /  musique: Guéhad Daoud /  avec Ahmed Zaki, Taysir 
Fahmi, Kamal el-Chennawi, Magda el-Khatib /  c. /  s.-t. f. /  131'

A hm ed quitte son village natal pour aller étudier le cinéma au Caire où il retrouve son oncle. Le 
rapport entre ces deux hommes de générations et d ’expériences différentes apporte beaucoup au 
jeune homme. Par ailleurs celui-ci est confronté â une affaire qui l'entraîne bien loin dans ses 
rapports avec sa fiancée et son entourage.

LE C H A U FFEU R  D’AUTOBUS (Sawwâq al-Outoubus) de A tif el-Tayyib /  1982 /  scénario: 
Bachir el-Dik /  images Said el-Chimi /  musique: Kamal Bakir /  avec N our el-Charif, Mirvet 
Amîn, Imad Flamdî, Nabila el Sayyid /  c. /  s.-t. f. /  100'

Un jeune chauffeur d'autobus en a vu de toutes les couleurs entre la guerre d'Octobre et celle du 
Yémen. Aujourd'hui la menuiserie de son père va être mise sous séquestre. Il se demande pour­
quoi el cherche à empêcher cela. Vit-il une guerre plus violente et plus meurtrière qu'au front?  
"Le film  parle de ta génération de la guerre d ’Octobre. Où en est-elle avec la société de "l'in- 

fitâ h "  économique (ndlr: politique d'ouverture de l ’Egypte aux capitaux étrangers mise de 
l'avant p ar le président Sadate) et les transformations sociales qui en ont découlé comme la bou­
limie matérielle, l'égo'îsme et l'enrichissement sur son dos." (Iris Nadhmy, 1982)
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