A Zanzibar, le taarab des gens « sans nom ».
Janet Topp Fargion *

Le taarab, ce style de musique contemporaine d’E gypte, a &té introduit & Zan-
zibar vers la fin du Xixe siécle par le sultan Barghash. A cette époque, 'Empire
britannique avait bien assis son pouvoir sur 'administration des les et, de ce fait,
affaiblissait P'autorité du sultanat. Si, en théorie, les sultans régnaient, en pratique,
ils n’avaient guére de pouvoir. En revanche, 2 partir du sultan Barghash (qui régna
de 1870 a 1888), les souverains s’intéressérent de plus en plus aux activités cultu-
relles. C’est dans ce contexte que le fzarab fit sa premiére apparition 4 Zanzibar.

Le mot saarab provient du nom abstrait arabe #z7a2b (de la racine #¥9) signifiant
« joie, plaisir, délice, ravissement, loisirs, musique » [Wehr, 1974]. De plus, dans
sa discussion sur la musique et la transe parmi les Arabes, Rouget va méme jus-
qu’a définir le zerab comme « la transe profane » [1985 : 281]. 11 explique que,
chez les Arabes, la transe (wajd) peut étre déclenchée par la musique aussi bien
dans des contextes religicux que profanes.

Le sama, le dkitr et le hadra sont des formes de transes religicuses, tandis que
le faarab fait référence i la transe apparaissant dans des contextes profanes. Le
tarab peut, dit Rouget, « conduire aux pires extrémes de la folie allant méme jus-
qu’a la mort ou au contraire &tre réduit & une émotion musicale pure et simple dont
aucun ou presque aucun signe n’est éxtérieurement perceptible » [#4id. : 282]. Le
mot Zzrab  son tour est un dérivé du verbe sa7iba qui veut dire « &tre ému par la
joie ou la peine ; étre en extase, &tre trés content ; étre transporté par la joie »
[Wehr, 1974 : 555). Tariba signifie aussi « étre ravi, remplir de ravissement, enchan-
ter, plaire, gratifier » et donc « chanter, faire de la musique » [#4id.). Le terme farab
ne caractérise donc pas un style particulier de musique mais plutdt un état ou une
émotion produits 2 travers la musique. Musrib et mutriba, les participes actifs de
tarab, signifiant littéralement « lui » et « elle qui transporte les gens » [Rouget,
1985 : 282], sont les mots pour qualifier respectivement les chanteurs masculins et
féminins. Ces termes sont appliqués 4 'origine aux chanteurs plut6t qu’aux instru-
mentistes. Il en résulte un autre aspect de cet état émotionnel contenu dans la
définition du faarab, qui est apporté en premier licu a travers « P'action combinée
de la beauté de la voix et du pouvoir émotionnel des paroles » [i4id. : 283]. Les ins-
truments de musique ont trés peu d’importance quand on évoque le fzarab. A la
question de savoir si une représentation en solo de gazan pouvait engendrer le
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taarab, M. Haleem, professeur a la « School of Oriental and African Studies » (uni-
versité de Londres), répondit que ¢’était possible, mais en ajoutant que « les ins-
trumentistes ne sont pas appelés murib », confirmant une fois de plus mon propre
sentiment que le « fgarab vient certes des instruments mais surtout de ce que
I’homme dit et de la fagon dont il le dit » [comm. pers., 19 mai 1988]. En dernier
lieu, mutrib et mutriba font référence A ceux qui font la musique « populaire » et
non pas A ceux qui pratiquent la musique « enseignée » [Rouget, 1985 : 282].

La célebre chanteuse égyptienne, Um Kulthim, par exemple, était une
mutriba ; elle vendit des millions de disques et il était fréquent que son audience
soit transportée par le zaarab 1.

Il ressort immédiatement de cette discussion que le fzarab se référe a une
musique de « divertissement » [Wehr], « profane » et « populaire » [Rouget]. 1l
faut cgalement souligner que le 7aarab est inextricablement li€ 4 I'impact de la
poésie. Le concept de Zzarab fut apporté de I’ Egypte 2 Zanzibar sans aucune modi-
fication 2 la fin du siécle dernier et cet événement est bien décrit par Khatib. La
musique étant destinée A Pécoute, la participation du public était minime, a 'in-
verse de la majorité des musiques du reste de 'Afrique et surtout contrairement 2
d’autres musiques de I'lle de Zanzibar, connues sous le nom de Ngoma. Ainsi une
distinction nette était faite entre le zgarab ? et d’autres types de musiques locales
de divertissement. Le fearab 3 Zanzibar fait référence 2 un style spécifique de
musique : un style construit sur la musique de divertissement égyptienne. Toute-
fois, en raison du style imposé par la société zanzibarite, le /zarab fut presque joué
uniquement par des hommes pour des hommes de la classe dirigeante et de la
haute société qui étaient, a cette époque, arabes. Les femmes avaient leur propre
version du fzarab et une variété adaptée connue sous le nom de « Kidumbak » fut
créée pour la couche pauvre de la société zanzibarite en grande partie africaine (les
termes « courant principal du taarab », « taarab des femmes » et Kidumbak sont utili-
sés dans ce texte pour faire la distinction entre les différentes varidzés 3).

Le courant principal

Lorsque le faarab fut introduit, au siécle dermcr dans les palais de Zanzibar, le
rakhy était le type de musique trés écoutée a cette cpoque en Egypte. Il existait
des groupes masculins et féminins de zz#4z. La version masculine comprenait
un vocaliste soliste (souvent avec un choeur) accompagné par un petit ensemble

1. Le mot « appris » — « Jearned » — est traduit du mot « savante » dans le texte original en francais. En
guise de description, Rouget écrivit : « Chanteurs et instrumentistes de maqim ne sont pas appelés mutrib »
(387n).

2. S'il existe une discussion sur les graphies entre faarab et tarabu, ce dernier étant aussi employé & Zanzi-
bar, mais surtout sur le continent et-en particulier au Kenya — lieu a l'origine de la véritable « swahilisation »
du terme —, le mot aarab est officiellement reconnu et écrit.

3. Jutilise ici le mot de « variété » pour éviter l'utilisation du mot « style », qui risque d’&tre mal pergu.
Kidumbak et variété principale de fearab, bien que distincts par I'instrumentation et le public dansant au
Kidumbak, sont souvent confondus en une méme appréciation. «... Ukisema asili ya Kidumbak shuruti
ikuwe ni kitu mbali Kidumbak, lakini kwa kuwa Kidumbak si kitu mbali. Basi asili ya Kidumbat ni taarab. »
« Quand vous parlez des origines du Kidumbak, cela implique que c’est quelque chose de différent (du 224-
rab) mais ce n’est pas le cas : 'origine du Kidumbak est taarab. » [Bakari Abeif, comm. pers., 19 mai 1990 ;
ma traduction.] .
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instrumental réunissant le ganan (une cithare trapézoidale), le 24 (un luth court),
le #dy (une fliite traversiére), le rigg (un tambour & cadre rond avec des grelots) et
un violon (a 'origine un £emanjah, un violon a pointes fait A partir de la noix de
coco). La version féminine comptait aussi une vocaliste soliste accompagnée par
un #4 et des instruments 4 percussion comprenant le derabukka (un petit tambour
en terre cuite, en forme de cruche). La musique principale jouée par les groupes
féminins Zzkhr était le tfagrigak qui comprenait des strophes simples de chansons
« comparables » 2 la musique populaire occidentale [Racy, 1977 : 53]. Dans les
années vingt, la popularité du regrigat s’accrut, peut-étre parce que les textes,
devenant plus superficiels, étaient plus demandés dans la société. Ces références
essentiellement féminines furent supprimées, et beaucoup de chanteurs mascu-
lins en vogue commencerent 4 les inclure dans leur répertoire. Au-deld de ces
représentations dans les milieux riches, le f2gsiqal se déplaga dans les théatres et,
d’une facon plus significative, se révéla véhicule de vulgarisation, & partir du
disque [74id. : 54].

La musique du 7242z se répandit 2 Zanzibar : elle était jouée au palais du sultan,
mais aussi dans les fétes et les mariages des familles riches. Les modifications de
cette forme égyptienne furent appréciées a Zanzibar, 2 tel point que les chansons
arabes des années vingt inspirées du fagrgal et de ’ensemble musical du zeéhr
furent employées pour constituer la base du courant principal du fzarzb. Quand le
fakht égyptien fut remplacé par le plus grand orchestre firgaZ, jouant la musique
rendue populaire par la prolifique industrie cinématographique du Caire vers
1940 [El-Shawan, 1984 : 272-276}, les orchestres zanzibarites de faarad accompa-
gnérent cette évolution. Maintenant, ils comptent jusqu’a dix violons, violon-
celles, double basses, accordéons, orgues et bongos, en plus des instruments
conventionnels du 44z,

Les dépenses nécessaires pour agrandir les orchestres dans les années qua-
rante, cinquante et soixante rendirent impossible aux petits groupes non subven-
tionnés de maintenir leur place sur ’ensemble de la scéne du warad. De plus,
elles empéchérent les personnes moins aisées d’€tre en mesure d’utiliser ces
grands groupes pour leurs cérémonies. Ceci ne fit qu’accentuer le fossé entre ceux
qui pouvaient financi¢rement s’offrir le zearab et les autres. Néanmoins, I'in-
fluence des musiciens zanzibarites tels que Siti Binti Saad, qui introduisit le
kiswahili dans le fzarab, rétrécit le fossé en composant des chansons plus acces-
sibles hors du palais du sultan. Les gens utilisérent leur imagination afin de pou-
voir intégrer le fzarab dans la culture swahili.

La tradition de chercher en Egypte un modele pour le fzarab persista (et
continue encore aujourd’hui 4 'intérieur du courant principal). Le groupe A#%-
wani Safaa, signifiant « freres de la pureté », a été le meilleur représentant de ce
courant majeur depuis sa formation en 1905. Ce groupe est de loin le mieux
équipé (particulierement depuis 1985 quand un riche Arabe omanais s’arrangea
avec le sultanat d’Oman pour donner au groupe les instruments dont il avait
besoin). Il est également le plus connu : gloire dont certains affirment qu’elle est
peut-&tre davantage due 2 sa longévité qu’a la popularité de sa musique. C’était
une formation exclusivement arabe, mais elle se veut aujourd’hui « cosmopolite »
[Seif Salim, comm. pers., 5 juillet 1989]. Toutefois, pour s’y affilier, un parrainage
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de deux membres du groupe est nécessaire. Ceci contribue & préserver son exclu-
sivité. Cet orchestre a toujours joué une musique plus proche du modele égyptien
qu’aucun autre groupe 4 Zanzibar, en se cantonnant aux chansons sentimentales
accompagnées sur rythme de rumba & tempo bas.

Dans les années précédant la révolution, I'importance du fzarab dans la mobili-
sation politique de la population était reconnue. Une fois 'indépendance acquise,
et les Arabes évincés, le nouveau gouvernement 1’utilisa & son profit. Tous-les
groupes furent rassemblés dans le département culturel du parti afro-shirazi, qui
deviendra le parti révolutionnaire « Chama cha Mapinduzi ». Ces groupes devaient
donc prendre le nom de la branche régionale du parti. Ainsi Abkwani Safaa, par
exemple, devint la section ASP de Malindi (plus tard la section CCM); Malindi
étant le quartier de la ville de pierre ol le groupe avait son si¢ge. De plus, et
presque pendant six ans aprés la révolution, les chansons n’étaient diffusées 2 la
radio qu’a la condition de véhiculer un message politique clair et direct. Pour
toutes les manifestations, les meilleurs musiciens de chaque région constituaient
un groupe national qui devint, en 1965, un groupe installé d’une maniére plus ou
moins permanente, connu comme le Club Musical Culture (CMC). Ce groupe a été
le seul rival sérieux de Abhwani Safaa et, A partir de 1986, par ses contacts avec la
classe la plus pauvre de la population, majoritairement africaine, le CMC devint si
populaire que Akhwani Safaa perdit au moins la moitié de son public.

Ces deux groupes forment ce qu’on appelle « le courant principal du fzarab ».
Au début, ils jouaient exclusivement pour les mariages de leurs propres membres
mais, depuis ces dix derniéres années ou presque, ils ont commencé a proposer
également leurs services aux non-membres. Seuls les riches Zanzibarites pou-
vaient accéder i ce privilége : au-dela des honoraires du groupe, il fallait aussi
payer le transport aller-retour (lieu de représentation-maison) des musiciens et
des instruments ainsi que le repas pour ’ensemble du groupe (quelquefois 35 4 40
personnes). De plus, la salle, les chaises et I'électricité devaient étre louées et une
scéne érigée pour le groupe. Au cours des cing ou six dernieres années, le prix de
revient de ces orchestres a augmenté avec le cofit de la vie. De ce fait, ils ont orga-
nisé des concerts publics au cours desquels des billets étaient vendus. Les repré-
sentations du courant principal du szarab ont aujourd’hui lieu principalement lors
de manifestations de ce genre. ,

Pour le public, assister 4 un concert de farab représente une sortie onéreuse.
Les billets cofitent entre 200 et 500 shillings tanzaniens (8 4 15 FF) ; aucune
femme n’osera aller 3 un concert avec un vieille robe, et le cofit d’une robe neuve
s’éléve au minimum a 3 000 shillings (plus de 100 FF) - c’est-a-dire au moins
deux fois le salaire moyen. Quelques-uns bien sfir peuvent se le permettre. La
majorité d’entre eux réside dans la ville de pierre qui érait essenticllement arabe
¢t indienne avant la révolution. D’ailleurs, beaucoup d’entre eux sont en contact
étroit avec Oman, généralement grice  des liens familiaux.

Cette description se rapportant simultanément 3 Abhwani Safaa et CMC
appelle toutefois une remarque. Méme si le CMC est difficilement accessible au
grand public, il offre des services moins coiteux. 11 a déja été souligné que A#%-
wani Safaa était un groupe composé uniquement d’Arabes 4 'origine, auquel I’af-
filiation était toujours restrictive. Lle CMC, au contraire, est composé de
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musiciens d’origine africaine. Beaucoup d’entre eux sont nés i la campagne et
habitent maintenant dans le quartier de Zanzibar appelé Ng'ambo. C’est une
zone d’habitation qui s’étend de plus en plus, ol les Africains défavorisés, dont
beaucoup furent amenés du continent comme travailleurs immigrés, vinrent s’ins-
taller pour trouver du travail. Leurs contacts viennent en premier lieu de ces
régions ol ils passent une grande partie de leur temps 4 jouer pour leur famille et
leurs amis qui habitent également cette partie de la ville. Ils pergoivent des hono-
raires moins élevés qu'Aélwani Safaa et un plus grand nombre d’habitants de
Ng’ambo s’identifie au CMC et préféreront les contacter pour jouer lors des
mariages [Nasra Mohammed, comm. pers., 3 avril 1990). Ainsi Akhwani Safaa est
beaucoup plus sollicité pour jouer lors de mariages de familles aisées de la ville,
tandis que les CMC sont plus souvent invités dans les quartiers périphériques.

~ Alors que le marab ne semble accessible qu’a une minorité aisée, comment
justifier les propos d’individus comme Fatma Abdullah (ancien directeur de la
culture au ministére de I'Information de Zanzibar, actuellement au département
de I'Information au consulat de Tanzanie 4 Londres), qui déclare : « C’est une
musique par le peuple, pour le peuple et c’est une musique du peuple. » [Dis-
cours prononcé au Village de musique africaine, Holland Park, Londres, 18 juillet
1985.] Cette démocratisation résulte peut-étre de 'importance croissante d’une
version adaptée du zzarab - le Kidumbak — qui est devenue une variété plus acces-
sible et plus populaire du courant principal.

Les gens « sans nom »...

Jusqu’en 1950, le zzarab & Zanzibar fut plus ou moins identifi€ 2 Siti Binti Saad
et Abhwani Safaa. 11 érait présenté principalement dans les palais du sultan. A la
méme époque, le kiswahili commengait 2 s’imposer-comme ‘langue véhiculaire.
Dans les campagnes et dans les quartiers périphériques de la ville, les jeunes pro-
duisirent leur propre version des chansons populaires de fzaraé comme distrac-
tion. Ils étaient accompagnés de deux Kidumbak [Moh’d Mussa, comm. pers.,
28 septembre 1989]. Le mot dumbak est un dérivé du darabukba arabe déja men-
tionné comme un des instruments utilisés 4 origine dans les groupes fazarab.
Aucune des formes classiques du zzerab n’était maintenue lors de ces représenta-
tions impromptues : le public ajoutait spontanément des couplets aux chansons et
dansait énergiquement au lieu de s’asseoir comme de simples spectateurs 4.

Khatib montre qu’a partir de 1954, le szarab commenga i prospérer, peut-&tre
3 la suite du succes de la station de radio lancée en 1951. Plusieurs groupes furent
formés, représentant trés souvent un quartier spécifique de la ville, au point de se
généraliser en 1960. Néanmoins, tous fonctionnaient en tant que clubs et accep-
taient de jouer seulement pour leurs membres. Si un non-membre désirait une

4. Ceci explique pourquoi le préfixe « ki » devint lié au mot. « “Ki” situ zote ni dharau... Ni bezo... “Ki",
“ki”, “ki” — unakibeza kitu. Sasa Kidumbak kimeitwa hivyo kwa kubezwa na kudharaulika... » « “Ki” est
toujours méprisé — c’est un mot méprisant... “Ki”, “ki”, “ki” - vous dédaignez quelque chose. Kidumbak a
regu cette appellation comme un signe dédaigneux et méprisant... » [Bakari Abeid, comm. pers., 19 mai
1990]. Toutefois, ceci est une question pertinente, étant donné que la majorité de gens qui sont actuelle-
ment impliqués dans le Kidumbat disent que « ki » est tout simplement un préfixe diminutif de dumbat, Ils
ne veulent pas admettre qu'il y ait un jugement de valeur attaché a ce mot.
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représentation de fearab i sa féte, il pouvait seulement prétendre que le Kidumbak
était une autre possibilité et rassembler quatre ou cinq musiciens de 'un ou
P’autre club de #zarab. lls apporteraient leurs instruments et joueraient indépen-
damment de leur appartenance 2 leur club. Les musiciens, du courant principal
du marab et du Kidumbat, étaient donc quasiment les mémes. Comme ces musi-
ciens n’étaient membres d’aucun club officiel, ils ne répétaient jamais ensemble
et se rencontraient seulement sur le lieu de la représentation. Les chansons choi-
sies devaient &tre celles qu’ils connaissaient le mieux, c’est-a-dire soit celles du
répertoire des clubs dont ils étaient des membres agréés, soit celles diffusées a la
radio. I1 écait donc généralement admis que : «... Kidumbako ni taaraby... ni
mzunguko wa wapigaji hao hao — Kidumbaki ni watu hawana jina ; fearabu ni
vilabu vina jina. Kwa ufupi, basi. » (Les Kidumba# sont des gens « sans nom » ; le
taarab est un club avec des noms. En gros, c’est ¢a. ») [Bakari Abeid, comm. pers.,
19 mai 1990 ; ma traduction.]

La plupart des clubs de zaeraé qui apparurent durant cette période et qui ne
pouvaient pas financer un grand orchestre se contentaient de petits ensembles ou
fabriquaient les instruments eux-mémes. Le club social Michenzani, un des
groupes les plus influents montés 2 cette époque, créa une double basse nommée
sanduky (lit : « boite ») en utilisant une caisse, un échalas et une seule longueur de
bovau épais 5. D’autres instruments introduits de la méme fagon se nomment :
cherewas (maracas fait 3 partir de coquilles de noix de coco), méwasa (bitons qu’on
tapait entre eux ou sur une table) et les deux tambours vidumbak (« vi » étant le
pluriel du préfixe « ki »). Outre un ou deux violons, il y avait des instruments
inclus dans le Kidumbat 3 la place des instruments conventionnels du Zzarab tels
que le £anuni ou adi (traduction en swahili local des noms ganam et id).

Apres la révolution de 1964, ces petits groupes disparurent, laissant Adkwani
Safaa et le CMC de création récente s’acheminer vers le courant principal. Le role
joué par le Kidumbat se révéla essentiel et devint accessible 2 la majorité des gens.

Lensembie de Kidumbak, qui comprenait les instruments de fortune des clubs
de faarab occasionnels, s’institutionnalisa et le Kidumbak évolua vers une forme
inextricablement liée 2 la variété principale de 7zarab bien que fonctionnant indé-
pendamment de celui-ci (en vertu du fait que la plupart des chansons sont tirées
d’un des groupes du courant principal 6 et que les musiciens sont interchan-
geables). Kidumbak remplit ainsi une autre mission de Zzarab. Les gens allaient au
Kidumbak pour danser, chanter et, d’une maniére générale, pour faire la féte alors
que les représentations officielles du faarab étaient plus rigoureuses et plus for-
melles. Aujourd’hui, lors des mariages riches qui durent jusqu’a sept jours, on
trouve souvent Afhwani Safaa ou CMC jouant la nuit dans la salle locale et un
groupe de Kidumbak jouant en plein air la nuit suivante.

5. Michenzani est une région officielle du Ng’ambo mais, socialement, elle est percue comme formant
partie du centre de la ville de Zanzibar. C’est la région que Karume fit raser afin de construire des blocs
d’appartements & Michenzani.

6. Evidemment, il est plus facile pour les musiciens de jouer des chansons qu'ils connaissent déja, et
étant donné que les musiciens de Abkwani Safaa n’ont pas de collaboration historique avec les groupes
Kidumbak, un nombre trés restreint de leur chansons trouva place dans le répertoire Kidumbak. La majorité
de ces musiciens habitent dans le quartier de la ville de pierre alors que le Kidumbak se manifeste a
Ng’ambo et dans les régions rurales.
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Il est de mise qu’au Kidumbak, une chanson populaire de fzarab soit jouée
intégralement deés le début malgré I’élimination d’une partie importante de I'in-
troduction et des interludes instrumentaux entre les couplets. Le rythme est le
méme que dans la chanson originale : il est adapté aux deux tambours vidumbak
qui remplacent les bongos de 'orchestre de zzarab. Toutefois, les rythmes de sza-
rab sont assez lents (la rumba étant la plus populaire) et, une fois que les quatre

couplets et les refrains ont été chantés, les musiciens de Kidumbak essaient d’aug-.

menter le tempo et changent souvent de rythme pour rendre la chanson plus apte
a la danse. Pour cette raison, d’autres styles de musiques ont été créés pour le
rythme, en particulier muxikt wa denst (musique de danse populaire du continent)
et d’autres types de musiques locales, spécialement '#nyago, musique jouée 2
Poccasion des rites féminins de la puberté. L'enthousiasme des spectateurs et plus
particulierement celui des danseurs sont a I'origine du phénoméne du Kidumbak.
« Watazamaji huo sisi hatushughuliki nao lakini wale wachezaji sisi ndio wanaotu-
tia mori wa kufansa kila kitu kizuri. » (« Nous ne tenons pas grand compte de ces
spectateurs car ce sont les danseurs qui nous inspirent & rendre tout agréable. »)
[Rashidi Makame, comm. pers., 4 octobre 1989 ; ma traduction.] Ces adaptations
de style et du contexte justifient la survie puis l’epanoulsscment du Kidumbatk
c6té du courant principal de rarab.

« Mpasho », rivalités et défis...

La majeure partie du public de Kidumbak, en tant qu’il est distinct du courant
principal de fzarab, est composée de femmes ; ce succes est dii a ['évolution vers
une forme dansée. Comme dans toute communauté islamique, les hommes et les
femmes ne peuvent se rencontrer en société 7. Quand Ablwani Safaa et Naad
Shuub furent respec’tivement formés en 1905 et 1908, les femmes ne pouvaient
pas 8’y affilier mais elles étaient mises a 1’écart de toute manifestation. Elles for-
meérent donc leurs propres groupes appelés Naad Abhwat Safaa et Sakib Shuub.
Quand la Seconde Guerre mondiale éclata, ces deux groupes disparurent, mais au
cours de la guerre et peu de temps aprés, des groupes relevant d’associations
féminines apparurent. Les plus importants et les plus durables de ces groupes
étaient : Royal Air Force, Royal Navy, Sakib el-Arri, Banati ¢el-Kheria (Soeurs de I'es-
prit charitable), Banati el-Arabia (Filles bénies, avant la révolution) et Nuru ¢/-
Uyuni (Clarté de la lune). Ces associations se transformérent en groupes
conventionnels de zzarab ; leur impact a détourné le Kidumbak de son modéle
majeur, le courant principal, puis, dans un second temps, a été le catalyseur du
courant principal vers un processus d’africanisation.

Ces groupes de femmes avaient comme tiche premiére d’aider leurs membres
en cas de besoin. Si, par exemple, I'une d’entre elles perdait un parent, le groupe
organisait une collecte pour participer aux dépenses des obséques. De la méme
facon, si une famille célébrait un mariage, le groupe contribuait non seulement

7. Bien que Zanzibar soit aujourd’hui 3 96 % musulman, la raison fondamentale de la séparation semble
&tre ancienne. Plusieurs personnes refusent toujours d’occuper des fonctions publiques, parce qu’elles
considérent qu'il est incorrect pour des hommes et des femmes de passer leur temps ensemble et de cette
facon. Néanmoins, la majorité de la population ignore ces principes. '
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financierement mais également en assurant le divertissement, par I'intermédiaire
de chansons populaires de zzarab accompagnées d’un 7iéa et d’un dumbak. Peu de
temps aprés, la popularité de Siti Binti Saad déclencha le besoin de mieux organi-
ser les représentations de zarab. Les femmes ne pouvant elles-mémes jouer des
instruments, elles embauchérent des musiciens pour jouer 2 leur place. Comme il
était bien trop onéreux de louer les services d'un orchestre complet de fzarab,
seuls cing ou six musiciens étaient engagés. Ceci comprenait un joueur #47 (main-
tenant orgue etfou piano accordéon), des batteurs de bongos et de 7ikz ct au

- moins un violon, Ces hommes étaient des membres honoraires du groupe mais ne

pouvaient s’y affilier officieliement. L'influence du zearab s’exerca peu 4 peu sur
les autres activités des groupes, qui devinrent par la suite des groupes convention-
nels féminins de zzarab.

Les groupes étaient formés en fonction de leur localisation géographique de
telle fagcon que le Royal Air Force était situé a4 Funguni, Roya/ Navy 4 Shangani,
Nuru el-Uynni-a Kikwajuni, Sakib el-Arri 2 Malindi et Banati e/-Kheria 2 Mbuyuni.
Le conflit entre les différentes localités était certainement 'une des raisons de la
violente rivalité qui éclata dans les années cinquante surtout entre la Roya/ Air
Force et 1a Royal Nawy. Une forme de poésie de fzarab connue 3 Zanzibar comme
mpasho (pl. mipasho) 8 découla de cette rivalité. Le mot mpasho provient du verbe
Fupasha signifiant « rendre accessible » [Johnson, 1939)]. Le poéte de mpasko s’assure
que la personne qui est le sujet du poeéme recoive le message de fagon claire et
directe afin d’écarter toute mauvaise interprétation et également de bien
atteindre la personne concernée. Alors que la plupart de la poésie du zarad utilise
des proverbes, des devinettes et des sens cachés, les chansons de mpasko visent
une personne ou un groupe de personnes spécifiques dans le but de les insulter et
de les attaquer. Un langage dur et insultant est utilisé (maneno makali, maneno
matusi) pour blesser et abaisser. Les poémes ne sont pas subtils mais utilisent un
langage sarcastique, corrosif et ironique (vijembe) pour étre direct et agressif. Ils
ont été décrits comme « £abisa “déplacé” » ou « £abisa “chaud” » par le directeur
du CMC, Bw. Khamisi Shehe (#adisa : tout A fait, en swahili) [comm. pers., 17 mai
1989]. Les poétes sont attentifs 4 la vie privée de leur rivaux afin de récolter des
informations pour mieux les critiquer. La personne offensée se sent obligée de
répondre publiquement, permettant ainsi aux gens de prendre parti. De ce fait,
les chansons de mipasko touchent toute la société, créant une rivalité et des
conflits entre les groupes, les localités et méme les familles. Les chansons de
mipasho sont également exploitées par le public. Si, par exemple, deux femmes se
disputent, elles peuvent appuyer leur argumentation personnelle par un extrait
d’une chanson de mpasho. Une femme peut monter sur scéne pour récompenser la
chanteuse avec de I’argent (Fufunzo) s’assurant que sa rivale la remarque et elle
dit : « Voila, ceci est pour vous ! » [Idi Farhan, comm. pers., 25 mai 1989.]

8. Comme le souligne Khatib, il existait quelques chansons insultantes 2 'intention de Siti Binti Saad
dans les années trente et quarante. Mais le mot mpasho est plus récent dans I'esprit de Zanzibarites d’au-
jourd’hui, en raison de la résurgence de la guesre entre la RAF et le Nuru el-Uynni (Royal Navy rassembla ses
forces « politiques » auprés de Nuru lorsque les groupes réapparurent vers 1978). En décrivant les origines
du terme, les gens se référent habituellement 2 la « guerre » initiale entre la RAF et la Royal Navy dans les
années quarante. i
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De 1960 a 1978, les groupes de femmes restérent peu actifs. Cette situation a
ainsi occulté les arguments des mipasho qui constituaient la véritable attraction du
taarab pour clles.

Presque immédiatement aprés la renaissance de ces groupes de femmes vers
1970, le mpasiko s’épanouit & nouveau et opposa cette fois la RAF et le Nuru el-
Uyuni qui avaient tous deux des membres comoriens. Un des échanges les plus
durs est peut-étre celui qui eut lieu quand Nuru écrivit un po¢me a 'intention du
directeur (ici le pilote) de RAF ?:

Piloti wakumbuka - Tu Fen souviens toujours, pilote
Usiseme huelewi Ne prétends pas avoir oublié
Kakayo kaolewa Chwaka Ton frére érait marié & Chwaka
Kwa ngoma na hoi hoi Avec toures les festivités

Mambo yalipochafuka Quand le scandale éclata
Kenda uzia Dubai 1l s’érait prostitué & Dubai.

Dans les échanges qui suivirent, RAF écrivit ce poéme contre Nuru en allé-
guant leur soi-disant lesbianisme : '

Kumezuka papa kuu 11y a un requin menagant

Si juke wala si dume Ni méle ni femelle

Lina miguu mitatu 1] avait trois jambes

Ni mikono yake minne Et quatre de ces mains

Wafunuhent watoto Protegent vos enfants

Papa lisiwatafune Pour qu’ils ne soient pas mordus par lui.

La dispute prit une telle ampleur que le gouvernement zanzibarite dut inter-
venir et qu’un groupe de diplomates comoriens vint faire une enquéte 4 Zanzibar.
La solution retenue fut de supprimer ces groupes, mais finalement il fut décidé
qu’ils pouvaient exister s’ils s’affiliaient officiellement  la direction de la Culture.
Aussi, un syndicat de ces cing groupes de femmes fut formé a cette époque (vers
1984) dans ’espoir qu’ils commenceraient 2 travailler ensemble au lieu de se que-
reller. Toutefois, selon plusieurs femmes, ce syndicat, connu sous le nom de
« kikosi cha taarab cha muungano ya wanawake » (le groupe fzarab du syndicat
des femmes), fut créé apres que le gouvernement eut mis sur pied le Kibundi cha
Taifa (groupe national) sans faire appel aux talents de ces groupes de femmes.
Cette décision a peut-&tre stimulé le développement de I'unité parmi ces groupes
de femmes qui connait aujourd’hui une paix relative.

En ce qui concerne 'effet de ce mouvement de mpasko sur le Kidumbaf et le
courant principal du szaraé, il faut rappeler que les célébrations de mariage repré-
sentent le contexte traditionnel pour les représentations du /warad (Kidumbak et
courant principal) et que seules les femmes sont impliquées : elles organisent
toute la cérémonie. Les hommes voient le marié quand il présente les veeux 2 la
mosquée le premier jour mais ne participent pas aux festivités. Pour le divertisse-
ment, les musiciens font le lien entre les « courants » de fzarab comme instru-
mentistes et compositeurs depuis que le fgarab est devenu essentiellement une

9. Tous les poémes présentés ici ont été traduits par Ally Saleh, un étudiant en littérature  'université de
Dar es-Salaam, journaliste, et lui-m&me poéte /2arab de renom.
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musique de distraction, ils doivent répondre aux exigences de leur public, c’est-3-
dire les femmes. Comme le /2arab des femmes était uniquement réservé a ses
membres, le Kidumbak devint populaire en tant que solution de rechange, en
méme temps qu'il le fut pour les non-membres des clubs du courant principal.
Ainsi, entre 1960 et 1978, quand les groupes de femmes étaient peu actifs, la
popularité du Kidumbat monta en fléche et I'utilisation du mpasko fut immédiate.
Ce qui suit est un exemple qui montre comment dans le Kidumbak, la politique de
« n’importe quoi peut passer » est la loi fondamentale.

Wamo wamo wamejaa tele 1ls sont tous présents

Banda le ilani msele lala mwenyewe Le marin occupe la chambre du fond
Kwanza nataka kusema : Je voudrais dire en premier

Lakini naona haya Mais je suis intimidé

Chupi ya dada Mwatima Les sous-vétements de Mwatima
Imetoboka pabaya Ont un trou au mawvais endroit
Umeniambia malaya Vous dites que je suis une prostituée
Malaya muuza chai Mais la prostituée est la vendeuse de thé
Umenitongosa mwenyewe C'est toi qui m’a séduite

Michux siikatai Je ne refuserai pas ton argent.

11 fallait changer la musique qui accompagnait ce genre de poémes en aug-
mentant le tempo et en ayant recours souvent 2 des rythmes dansants. Dés son
début, le Kidumbak était dansé, mais lorsque la poésie et la musique accélérérent
le rythme, la danse pratiquée jusqu’alors, le £iuno, s’adapta beaucoup plus aux
allusions sexuelles évidentes. Le £iuno est une danse érotique ol ’on roule les
hanches. Cette danse est enseignée aux jeunes filles pendant les rites de puberté.
Ceci a mené le raarab 4 un niveau de simplicité fréquemment associé avec
d’autres #goma locaux, et toute la définition du style, élargie pour inclure le
Kidumbat:, doit maintenant &tre donnée en termes de musique zanzibarite plut6t
gu’en termes de forme empruntée. '

Pour les soirées féminines de /ezarab, I'atmosphére se situe & mi- -chemin entre
celle du Kidumbak et les représentations du courant principal du zzarab. Des
sieges sont disponibles, mais souvent les femmes passent moins de temps assises
qu’a danser le long des rangées sous prétexte d’aller récompenser la chanteuse.

‘La majorité des chansons sont soit adaptées de la musique de chansons existantes

soit composées par des hommes membres du courant principal. Ueffet du mpasho
sur la musique n’a donc pas été aussi marqué qu’il I’a été en Kidumbak. Toutefois,
le rapport entre les percussions et les instruments de mélodie est plus important
que dans les grands orchestres (souvent deux paires de bongos avec 7ika et seule-
ment 3 ou 4 instruments de mélodie en opposition & n’importe quoi — jusqu’a 20
ou 30 en Aékwani Safaa et CMC) et ces percussions supplémentaires aliénent la
musique #goma, représentant la fin du spectre du faarab. ‘

Le mpasko a eu les méme effets sur le courant principal. Les femmes ne se
contentent plus de s’asseoir et d’écouter des chansons d’amour. Elles veulent un
peu de la verve du mpasho et, une fois de plus, ceci a contraint les musiciens 2 se
tourner vers le #goma local pour des rythmes rapides. La raison de cette popularité
croissante du CMC, comme déja soulignée, résulte dans 1’évolution de celui-ci
pour répondre au public du /arab. Les chansons sont plus entrainantes, utilisent
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un rythme local et sont aussi beaucoup plus courtes que celles de Adlwani Safaa,
étant donné que les sections instrumentales sont réduites au minimum. Néan-
moins, 'atmosphére est toujours assez formelle et, bien que le fait d’aller récom-
penser les musiciens avec de I’argent soit encouragé, la danse est désapprouvée.

Quand Khatib dit « Tzareé si ngoma ya muziki wa jadi ya watu wa Zanzibar
kama wengi wanavyodhania » (le fz#rab n’est pas la musique de la majorité des
Zanzibarites comme le pensent beaucoup de personnes » [ma traduction]), il se
réfere a ce qui a été appelé le « courant principal ». Il analyse les développements
socio-politiques & Zanzibar, particulierement de 1920 2 la période post-révolution-
naire, en examinant comment ces développements ont affecté la poésie de /arabd.
Notre texte démontre que les effets de ces conditions socio-politiques s’étendirent
bien au-dela du 7zarab tel qu’il est décrit par Khatib. Tout d’abord, le caractére
exclusif du zarab, 2 'origine, a provoqué '’émergence d’une variété populaire, le
Kidumbak. Ensuite, la stricte division sexuelle d’une société islamique comme
celle de Zanzibar a entrainé la formation de groupes féminins de swarad qui furent
les agents d’une orientation plus locale, délaissant peu 4 peu lé modele égyptien.
LUinfluence actuelle de ces nouvelles variétés de fearab, produites par les divi-
sions sexuelles et sociales de la société zanzibarite, fait que toute définition
actuelle du genre doit les inclure aujourd’hui.

[Traduit de I’anglais par Bhama Peerun et Alain Ricard.]
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