
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
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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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