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Resume 

La plupart des etudes sur 1'interaction entre la litterature et le cinema en Afrique 

francophone sont consacrees a l'adaptation filmique. Mais en s'interrogearit principalement 

sur ce que devient le livre a l'ecran ou sur le succes d'un film adapte d'un livre a en 

reprendre le contenu et a faire connaitre les idees de son auteur, ces etudes arriment le 

cinema a la litterature comme un sous-produit, niant du meme coup le genie createur du 

realisateur qui s'investit dans l'adaptation filmique. Meme les critiques qui refutent la 

preeminence de la litterature sur le cinema ne tiennent pas toujours compte de revolution 

du statut du cinema qui s'impose de plus en plus dans l'univers culturel africain comme un 

art majeur, susceptible d'impregner l'imaginaire collectif et d'influencer la creation dans 

les autres arts. Par consequent la saisie des rapports entre la litterature et le cinema semble 

partielle, l'heritage du cinema dans la litterature n'etant pas suffisamment explore. Nous 

fondant sur l'hypothese que la litterature emprunte au cinema, un constituant desormais 

incontournable du pay sage culturel africain, nous montrons a partir d'un panorama de la 

presence du filmique comme theme dans les romans francophones que le cinema peut 

servir de referent a la litterature. II s'agit alors de la dimension socioculturelle du cinema, a 

laquelle il faut adjoindre l'aspect semiologique qui envisage le cinema comme un langage. 

Dans cette perspective, on explore le recours des romanciers africains aux codes 

cinematographiques comme ressources d'expressivite, comme hypotexte dormant lieu a une 

ecriture parodique ou comme un facteur de renouvellement esthetique. Enfin nous etudions 

la novelisation, c'est-a-dire la reprise litteraire des films, en scrutant particulierement les 

facteurs culturels, ideologiques, esthetiques ou ethiques qui sous-tendent cette reecriture de 

meme que la qualite litteraire du roman qui en resulte. 
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Introduction 

I - Cinema et litterature en Afrique francophone : etat des lieux 

Dire qu'en Afrique francophone la litterature a precede le cinema releve du truisme, 

ce d'autant plus qu'aucune civilisation n'echappe a cet ordre des choses. Pourtant, compte 

tenu du contexte sociohistorique de parturition des litteratures et du cinema africains, cette 

remarque merite d'etre faite, puisqu'elle explique, non seulement les motivations qui sous-

tendent la creation artistique sur le continent, mais encore les attentes du public, la 

demarche des critiques du cinema africain et les principales interactions entre cet art et la 

litterature. En effet, la litterature arrive en Afrique comme un element de prise de 

conscience politique et ideologique. Les oeuvres qui commencent a paraitre surtout aux 

lendemains de la seconde guerre mondiale sont d'emblee engagees dans une guerre 

multidimensionnelle. La domination colomale etant assise, sur le plan symbolique, sur une 

certaine representation de 1'Africain et, sur le plan politique, sur la violence, le deni de 

justice et 1'exploitation economique, la majorite des ecrivains consacrent leurs oeuvres a la 

denonciation des abus et a la deconstruction de la representation zoologique de 

1' « indigene » « invente » par l'Occident imperialiste. Avec les independances survenues 

entre temps, la meme tendance persiste et, bien que certains auteurs s'orientent vers ce qu'il 

est convenu d'appeler « les nouvelles ecritures africaines » caracterisees par la recherche 

formelle et esthetique, il s'agit en general d'une litterature militante dont l'engagement 

pour la liberation politique et psychologique des peuples tend a devenir une tradition. 

C'est dans ce contexte qu'intervient le septieme art. II herite alors des missions du 

litteraire qui le nourrit et le determine. Sous 1'influence des oeuvres litteraires qui le 

precedent, le cinema d'Afrique est alors oriente vers une representation positive des 
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Africains et sert de contre discours dans ce contexte de conflit hegemonique1 et il est 

interessant de remarquer, comme le fait Alexie Tcheuyap qu'en Algerie et en Angola les 

premieres images sont tournees dans les maquis revolutionnaires par les nationalistes2. Ici, 

la plupart des films resultent de l'adaptation d'oeuvres litteraires, une operation sous-tendue 

par des motivations ideologiques. II s'agit principalement d'etendre dans un espace 

geographique et social plus grand, et pour plus d'efficacite, un contenu a forte pretention 

utilitariste en le faisant assumer par deux medias en meme temps. Paulin Soumanou Vieyra 

ecrit a ce sujet: 

II existe maintenant une abondante litterature africaine ecrite. Mais elle ne touche 
qu'un petit nombre de personnes en Afrique, celles qui savent lire et qui lisent. Le 
film peut permettre a ces romans, a ces nouvelles et meme aux poemes une audience 
tres vaste, un rayonnement plus grand parce que le film peut parler toutes les langues 
qu'on veut lui faire parler et done etre parfaitement compris des populations. La 
puissance des images rencontrant le verbe en contrepoint, il sortira de ce mariage un 
element choc qui permettra une meilleure education des masses africaines. De par son 
mode particulier d'expression le cinema reintroduira l'oeuvre litteraire a fond africain 
mais a forme occidentale dans l'univers spirituel africain.3 

On le voit, l'adaptation revient a transposer un contenu d'un code a l'autre pour pallier 

une carence du public, e'est-a-dire l'analphabetisme4. Sembene Ousmane, l'un des 

1 Voir a ce sujet l'article de De B'beri Boulou Ebanda, « Tactiques scripturaires dans les cinemas d'Afrique 
noire », Cinemas, Revue d'etudes cinematographiques, Vol. 11, n° 1, automne 2000, P. 11-30. 
2 Alexie Tcheuyap, « African Cinema and the Politics of Adaptation. », Essays in Film and the Humanities. 
Vol. 23, N. 3, Summer 2004, PP 36-49. Cette posture du « cinema engage" » qui prolonge l'engagement 
litteraire est de plus en plus critiqu6e par des cin^astes tels que Jean Pierre Bekolo et des critiques comme 
Kenneth Harrow pour qui une telle approche reduit les potentiality de la creation et de 1'interpretation du 
cinema africain en le privant des dimensions esthetiques et Iudiques qui constituent ailleurs les principaux 
attraits des films. De plus, cette forme de cinema engage^ qui repose sur une vision dualiste du monde ou 
l'authenticite africaine serait mise en peYil par la modernite occidentale, est d6pass6e et empeche le cinema 
africain de s'enraciner dans la societe de son temps car il n'y a plus d'essence africaine pure a opposer au 
reste du monde, mais une (post)modernite" africaine faconnee par addition des cultures du continent et 
d'ailleurs. (Voir Kenneth Harrow, Postcolonial African Cinema. From Political Engagement to 
Postmodernism, Bloomington/Indianapolis, Indiana University Press, 2007.) 
3 Paulin Soumanou Vieyra, « Le cinema et la revolution africaine. », Presence Africaine, n° 34-35, 1961, 
p.101. 
4II serait utile de remarquer qu'on parle ici de l'analphabetisme dans les langues europeennes qu'utilisent les 
^crivains et qu'il n'est pas question de remettre en cause la competence du public africain dans les langues 
locales ou dans l'usage des media autres que l'ecriture. C'est d'ailleurs en reconnaissance de cette 



3 

pionniers du cinema africain developpe un argumentaire similaire. Pour lui, il faut que 

l'adaptation filmique permette aux africains qui, pour des raisons economiques ou 

culturelles, ne peuvent acceder au livre d'etre touches par son contenu a travers les images : 

Quand je me suis rendu compte qu'en raison de l'analphabetisme qui sevit dans mon 
pays, je ne pourrai jamais atteindre les masses par mes livres, j 'ai decide de traiter 
dans mes films les problemes qui se posent a mon peuple. Ce que je veux, c'est me 
servir du cinema comme moyen d'action politique, sans pourtant verser dans «le 
cinema pancarte ».5 

Quand on se rend compte que, pour se conformer a ce principe, Ousmane Sembene porte 

lui-meme ses livres a l'ecran, il devient evident que le cinema est percu comme un moyen 

de diffusion du contenu litteraire6. 

Peut-on pour autant ramener l'ensemble des phenomenes d'interaction entre le 

cinema et la litterature en Afrique a cette conception plutot simpliste et reductrice de 

l'adaptation filmique? Assurement non, car on denierait a la realisation des films le 

caractere d'acte createur et aux films le statut d'oeuvres autonomes, releguant du coup dans 

l'ombre d'importantes questions qui meriteraient d'etre posees. Par exemple, du livre a 

l'ecran, procede-t-on simplement a un transfert de contenu? Quels sont les moyens 

esthetiques deployes pour ce changement de code et pour quel resultat, sachant que le 

contexte est ideologiquement marque? De meme, en considerant le cinema comme un 

instrument ou un sous produit de la litterature, ne perd-on pas de vue son aptitude a 

feconder la creation litteraire? Autant de questions qui devraient converger vers une nette 

definition des rapports reels entre la litterature et le cinema en Afrique francophone. 

competence qu'Ousmane Sembene adapte ses romans a l'ecran ou que l'ecrivain kenyan, James Ngugi, a 
decide d'ecrire en Kikuyu, sa langue maternelle, quitte a traduire par la suite ses ceuvres litteraires en anglais. 
5 Ousmane Sembene, cite par Guy Henebelle, L 'Afrique litteraire et artistique, No. 20, 1972, p.202. 
6 La convergence des vues entre Paulin Soumanou Vieyra et Ousmane Sembene n'est pas etonnante; les deux 
hommes, lids par l'amitie et la passion pour le cinema, ont travaille en collaboration pendant plusieurs annees. 
En plus d'avoir ecrit une biographie de Sembene, Vieyra a ite le producteur de certains de ses films. 
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Nombre d'etudes sont consacrees a ce rapport entre le cinema et la litterature en 

Afrique. Lise Gauvin et Michel Larouche7 se sont penches sur l'adaptation de L 'Aventure 

ambigue et Josef Gugler8 et Omar Cherif Diop9 sur celle de Xala. Yvonne Macintosh10 a 

soutenu a la Florida State University une these sur la reprise des textes litteraires africains a 

l'ecran. Sada Niang11 a edite un ouvrage sur ce meme sujet en Afrique francophone. Alexie 

Tcheuyap a etudie le cas de Sango Malo, puis a consacre un livre et quelques autres 

articles a la theorie et a la pratique de l'adaptation filmique en Afrique francophone. Ces 

etudes abordent la question de l'adaptation selon des perspectives differentes. 

Les travaux de Macintosh et de Sada Niang ne donnent pas une vue d'ensemble de 

l'adaptation filmique en Afrique comme l'annoncent leurs titres. Par exemple, dans chaque 

partie de son ouvrage, Macintosh etudie un realisateur particulier, en abordant le film et le 

roman separement. Elle examine la maniere dont le meme theme est developpe dans le 

roman, puis dans le film. La problematique meme de l'adaptation n'est pas explicitement 

exploree. En cela, son ouvrage se rapproche de celui de Sada Niang qui rassemble des 

articles sur Sembene Ousmane et Assia Djebar. Ces articles scrutent plus l'adequation entre 

le meme titre, l'un, romanesque, l'autre, filmique que les mecanismes esthetiques ou 

discursifs mis en ceuvre par l'adaptation. On a l'impression avec les deux auteurs d'avoir 

7 Lise Gauvin et Michel Larouche, « L 'Aventure ambigue: de la parole romanesque au r£cit filmique », 
Etudes franqaises, 31,1, 1995, pp 85-93. 
8 Josef Gugler, « African Writing Projected onto the Screen : Sambizanga, Xala, and Kongi's Harvest», 
African Studies Review, Vol. 42, No. 1, Avril 1999, pp 74-104. 
9 Josef Gugler et Cherif Omar Diop, « Ousmane Sembene's Xala: The Novel, the film, and their 
Audiences », Research in African Literatures, Vol. 29, 2, 1998, pp 146-158. 
10 Yvonne E. Macintosh, African Literature Through the Camera Eye's. These de doctorat, The Florida State 
University, 1991. 
11 Sada Niang, (ed.) Litterature et cinema en Afrique francophone. Ousmane Sembene et Assia Djebar, Paris, 
L'Harmattan, 1996. 
12 Alexie Tcheuyap, « De l'ecrit a l'ecran. La re^criture de Sango Malo. », La Revue Franqaise 7, 1999, pp 
142-159 
Idem, De I 'ecrit a I 'ecran. Des reecritures textuelles en Afrique francophone, Ottawa, Presse universitaire 
d'Ottawa, 2005. 
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affaire a des etudes de cas qui auraient gagne a etre generalises pour une meilleure saisie du 

phenomene de l'adaptation en Afrique. En ce sens, l'une et l'autre ne se demarquent que 

tres peu des preoccupations de Gauvin et Larouche, Gugler et Cherif Diop dont les etudes 

ciblent un titre particulier et evaluent le degre de reussite de la version filmique a 

reproduire les themes du roman source. On le voit, ces etudes s'inscrivent dans le meme 

registre theorique, celui qui juge l'oeuvre cinematographique en termes d'adequation avec 

son antecedent litteraire. Alexie Tcheuyap rejette cette approche qu'il considere comme une 

double tyrannie imposee a la creation poetique, tyrannie du texte litteraire dote d'une 

essence figee et tyrannie de la technologic 

A la suite de Gilles Deleuze et de Marie-Claire Ropars-Wuillemier, Tcheuyap 

envisage les films inspires de textes litteraires comme un lieu de deploiement d'une ecriture 

seconde. Pour lui, la repetition n'est pas celle d'une oeuvre, mais plutot celle d'un 

mouvement createur. L'adaptation filmique est alors percue comme une reecriture qui 

permet a un meme titre de recouvrir plusieurs textes, la specificite de chacun tenant moins 

du code, du media ou du genre que de l'acte poetique renouvelable a l'infini. Dans cette 

perspective, il s'attele dans son ouvrage a elucider les diverses modalites de la variation 

creative. Apres avoir analyse les mutations qui interviennent au niveau structural lors du 

passage du litteraire au filmique, il aborde les differents mecanismes de deconstruction et 

de reconstruction du texte parent, mettant ainsi en lumiere les dimensions esthetique, 

politique, ideologique et culturelle de l'adaptation. II aboutit a la conclusion que 

l'adaptation filmique releve de la remediation au double sens ou l'entendent David Bolter 

et Richard Grusin . Plus specifiquement, adapter un roman au cinema, c'est deplacer un 

texte d'un media a un autre certes, mais c'est aussi dormer une nouvelle vie a ce texte en 

13 David Jay Bolter et Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media, Cambridge, MIT, 2000. 
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actualisant certaines dimensions qui n'y existaient que comme virtualite. La dimension 

discursive de l'adaptation filmique est ainsi abondamment illustree, Tcheuyap ayant cible 

un corpus varie permettant 1'etude de plusieurs cas de figure : l'autoreecriture qui concerne 

la reecriture filmique d'une oeuvre par l'auteur litteraire; Pheteroreecriture ou le realisateur 

est different de l'auteur litteraire. II s'agit alors d'une forme de reception. Dans-ce cas, 

Tcheuyap distingue la reecriture interculturelle, oeuvre de realisateurs etrangers, de celle 

faite par des realisateurs africains. 

On se rend a 1'evidence done que l'ouvrage de Tcheuyap constitue une grande 

avancee dans le champ de la reecriture filmique en Afrique francophone. La 

representativite des textes choisis et son option theorique aboutissent a une definition 

distinctive de la theorie et de la pratique de l'adaptation filmique en Afrique francophone. II 

faut cependant relever que cette etude se limite a la reecriture des textes de 1'Afrique 

subsaharienne. De ce fait elle laisse de cote le Maghreb dont le cinema a manifeste des ses 

debuts une grande capacite d'emprunt et demeure un champ a etudier. Par ailleurs, si 

Tcheuyap, a la difference des critiques qui l'ont precede, evoque Guelwaar, roman de 

Sembene Ousmane derive du film de meme nom, il ne s'y attarde pas du tout. Par 

consequent, ses hypotheses sur le rapport entre le cinema et la litterature en Afrique 

francophone reposent principalement sur la reecriture filmique, la reprise de textes 

litteraires par le cinema. Ce faisant, bien qu'en contestant la preeminence de la litterature 

sur le cinema, il n' envisage pas ce dernier comme un evenement culturel pouvant, a son 

tour, influencer ou inspirer les autres arts en general et la litterature en particulier. 

Or le cinema, comme le note Jeanne-Marie Clerc, est la source d'un important 

transfert 
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au terme duquel 1'imaginaire de l'ecran s'incarne dans la realite et s'avere capable 
d'imposer ses modeles a notre existence quotidierihe, tout autant que nous projetons 
nous-memes notre propre realite sur l'ecran pour nous identifier au spectacle. [...] 
Ainsi s'elabore, a partir des annees 30, un imaginaire collectif profondement 
impregne des ombres laissees par les films sur l'« ecran de la memoire ».14 

La question qu'on est en droit de se poser alors est celle de savoir comment cet imaginaire 

collectif cinematographique feconde la creation romanesque en Afrique. Comment le 

cinema s'insere-t-il comme theme dans le roman? Quel impact/influence exerce-t-il sur le 

recit et le discours romanesques? Quelle image du cinema en tant que phenomene social se 

degage-t-elle des romans africains? Autrement dit, comment les romanciers africains 

essayent-ils d'adapter utilement les ressorts esthetiques et discursifs du cinema qu'on 

qualifie generalement de langage universel? La presente etude trouve son interet et sa 

justification dans ces interrogations. 

II - Corpus et objectifs de la recherche 

Des interrogations qui sont d'autant plus pertinentes qu'on remarque dans le corpus 

africains des romans adaptes des films d'une part et des romans dont l'univers et 

l'esthetique s'organisent autour du cinema d'autre part. Le roman d'abdoulaye Sadji, 

Maimouna15, est, par exemple, l'histoire d'une jeune fille qui quitte la tranquillite du village 

pour habiter en ville. Le but inavoue de ce deplacement organise par sa soeur ainee est de 

trouver un mari a la jeune fille parmi les nouveaux bourgeois que les emplois dans 

l'administration coloniale produisent depuis peu. Les sorties au cinema etant une sorte de 

rituel dans ce milieu, Maimouna y sacrifie, mais au lieu du riche employe, elle y rencontre 

plutot un jeune sans fortune dont elle tombe amoureuse. Le cinema, point de depart de 

l'amour clandestin, devient ensuite le pretexte grace auquel la jeune fille justifie ses sorties 

14 Jeanne-Marie Clerc, Litterature et cinema, Paris, Nathan, 1993, p. 30. 
15 Abdoulaye Sadji, Maimouna, Paris, Presence africaine, 1958. (Desormais, les references a ce roman seront 
indiquees par Mai, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte) 
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a l'occasion des rendez-vous avec son amant. Lorsqu'elle est mise enceinte et doit retourner 

au village, a la deception de tous, l'avenir d'une jeune fille ne s'envisageant ici qu'en terme 

de mariage, le cinema sous le couvert duquel la debacle s'est preparee se dessine comme 

l'un des dangers majeurs apportes par la colonisation et qui menacent de derouter la 

jeunesse. 

Le narrateur de Sadji n'est du reste pas le seul a associer le cinema et la decheance. 

Dans Rives portatifs16, Sylvain Bemba decrit le destin tragique d'Ignace Kambeya, un 

projectionniste qui, a force de regarder des films, a perdu tout contact avec la realite. 

Maladroit partout ailleurs que dans sa cabine de projection au cinema « Lumiere », il se 

trouve mele a une sordide histoire de trafic de drogue par de pretendus amis bien introduits 

dans le cercle politique qui abusent de sa naivete, au point de le cocufier, en sa presence, 

dans la salle de cinema ou il officie. Lorsqu'il se decide enfin a se defendre, il recourt a la 

morale du cinema qui justifie la violence, pour peu que celui qui l'exerce s'estime dans son 

bon droit. Assassin malgre lui, Ignace finit sa vie en prison, etonne d'echouer dans une 

situation ou tout heros de l'ecran aurait reussi et sans vraiment avoir appris que la realite est 

plus complexe que le monde du cinema. 

Cinema11 de Tierno Monenembo traite aussi de la confrontation entre la realite et le 

monde du cinema. Ce roman est le recit de la vie de Bente et de Binguel, deux adolescents 

qui, las de la monotonie d'une existence regentee par les institutions telles que la famille et 

l'ecole, recherchent le depaysement dans le cinema. Adeptes de Western, ils tirent de ce 

genre filmique un ensemble de principes qu'ils substituent aux regies sociales, s'inscrivant 

de fait dans la marginalite. L'intrigue est soutenue par la derive progressive de ces jeunes et 

16 Sylvain Bemba, Reves portatifs, Dakar, NEA, 1979. (Desormais, les references a ce roman seront indiqu^es 
par Reves, suivi du folio, et placets entre parentheses dans le texte.) 
17 Tierno Monenembo, Cinema, Paris, Seuil, 1997. 
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les demeles que suscite la superposition de l'univers du cinema et du monde reel, puis se 

denoue lorsque ces jeunes protagonistes qui se prennent pour des heros du Far West sont 

rattrapes par la realite. 

Ce qui frappe dans La fabrique de ceremonies™ de Kossi Effoui, c'est le recours 

constant au vocabulaire et aux outils du cinema. II y est en effet question d'un Africain qui 

revient au pays apres une dizaine d'annees d'absence afin de servir de guide a un groupe de 

touristes specialement interesses par tout ce qui est horrible et de rapporter des 

photographies insolites pour le compte d'un magazine europeen. L'objectif de la camera, 

accessoire principal du narrateur, cree un parallele entre ce recit et le recit filmique. En 

plus, la television joue un role capital dans ce roman, comme d'ailleurs dans Le ventre de 

I'Atlantique19 de Fatou Diome et Void le dernier jour du monde20 de Gaston-Paul Effa. Les 

trois romans montrent comment les artistes de la diaspora communient avec leurs peuples a 

travers la television. La narratrice de Diome, ecrivaine residant en France, se represente la 

vie dans son village natal chaque fois qu'elle regarde un match de football a la television. 

Celui d'Effa, ecrivain en quete d'inspiration, retourne dans son pays qu'il redecouvre 

surtout grace aux emissions de television et au role sociopolitique de ce media. II faut 

preciser que c'est le voisinage entre le cinema et la television qui justifie l'interet de cette 

derniere dans cette etude. En realite, bien que le mode de diffusion et les conditions de 

reception du cinema (projection, salle obscure, spectateur solitaire) soient differents de 

ceux de la television (telediffusion/cable, en famille, dans le confort domestique), c'est le 

18 Kossi Efoui, La fabrique de ceremonies, Paris, Seuil, 2001. (Desormais, les references a ce roman seront 
indiquees par Fabrique, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte.) 
19Fatou Diome, Le ventre de I'Atlantique, Paris, Editions Anne Carriere, 2003. (Desormais, les references a 
ce roman seront indiquees par Ventre, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte.) 
20 Gaston-Paul Effa, Void le dernier jour du monde, Monaco, Edition du Rocher, 2005. (Desormais, les 
references a ce roman seront indiquees par Dernier jour, suivi du folie, et placees entre parentheses dans le 
texte.) 
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meme langage qui se deploie dans les deux cas. En outre, c'est surtout avec la 

democratisation du petit ecran que la plupart des Africains entrent dans l'univers du 

cinema, un processus que vient consolider le phenomene des films video qui se developpe 

au Nigeria, au Mali, en Cote d'lvoire et un peu partout en Afrique. 

En plus de 1'inscription du cinema dans le roman, une etude de la novelisation, 

laquelle explore les conditions et les possibilites de mutation du filmique au litteraire, peut 

permettre de revisiter de maniere critique les theories et les pratiques de la reecriture 

transmediatique. En effet, dans la pratique courante, la novelisation n'est pas percue 

comme une remediation a proprement parler. Au vrai, on ne fait pas appel a la novelisation 

pour renouveler un texte en le mutant d'un media ancien a un autre, considere comme 

novateur. II s'agit tres souvent de se servir du «livre du film» comme un support 

commercial destine, a l'instar d'autres gadgets publicitaires, a faire connaitre le film. Le 

livre sort alors au meme moment que le film dont il partage le destin commercial, ce qui 

permet, comme le notent Jan Baestens et Marc Lits, un autre regard sur le rapport entre la 

litterature et le cinema : 

En fait, le fil rouge de la plupart des pratiques novellisatrices [sic] traditionnelles, 
c'est-a-dire commerciales, est sans conteste la volonte de reduire au maximum non 
pas la difference, mais la tension entre medias et regimes discursifs. En d'autres 
termes, la novellisation [sic] se veut moins l'autre que le double du film.21 

On voit ressurgir la question de la fidelite a la source qui a ete battue en breche par les 

theories successives de la reecriture filmique. Est-il possible que d'une forme 

d'intermedialite a l'autre, et malgre leur evidente parente, il faille redefinir tout l'appareil 

conceptuel de la reecriture? 

Baestens, Jan et Lits, Marc. « La novellisation : au-dela des lieux communs » La Novellisation. Dufilm au 
livre. Louvain : Leuven University Press, 2004, p. 13. 
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Un corpus africain pourrait permettre une contribution a deux niveaux dans ce 

debat. D'abord dans le champ des reecritures en general, car la novelisation, comme on l'a 

vu, semble jouer une partition singuliere dans la culture mediatique contemporaine; elle 

permet une remise en question des concepts et pratiques etablis. Le corpus africain pourrait 

aussi rendre possible 1'identification des variations dans le meme genre, c'est-a-dire la 

novelisation. En realite, en plus de la specificite culturelle et sociopolitique de l'Afrique 

francophone, la novelisation ici ne suit pas toujours la mouvance generate. Par exemple et 

contrairement a ce qui se passe ailleurs, les « livres du film » sont publies longtemps avant 

la sortie du film comme c'est le cas avec Unefemme pour monfils22 d'Ali Ghalem (roman 

1979, film 1982) ou longtemps apres le film a l'instar de Guelwaar23 de Sembene Ousmane 

(film 1992, roman 1996) et de Bab el-Oued de Merzak Allouache24 (film 1993, roman 

1995). Ce decalage temporel entre la publication du roman et la sortie du film semble 

indiquer que les enjeux de la novelisation en Afrique ne sont pas necessairement 

commerciaux et on devrait les chercher ailleurs, du cote social, politique ou ideologique par 

exemple. 

En outre, les realisateurs des films sont en meme temps auteurs litteraires, ce qui 

permet d'evacuer la dimension intersubjective de la question de la fidelite a la source et 

d'explorer, en plus des dimensions esthetique et ideologique inherentes a toute reecriture, la 

nature et les caracteristiques de « l'autoreecriture ». En somme, cette etude vise a elucider 

le rapport entre le roman et le cinema en Afrique en se fondant sur une double hypothese : 

d'abord que le roman emprunte au cinema, celui-ci etant devenu un element important du 

22 Ali Ghalem, Unefemme pour monfils, Paris, Syros, 1979. (Desormais, les references a ce roman seront 
indiqu^es par Unefemme, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte.) 
23 Ousmane Sembene, Guelwaar, Paris, Presence africaine, 1996. 
24 Merzak Allouache, Bab el-Oued, Paris, Seuil, 1995. (Desormais, les references a ce roman seront indiqu^es 
par Bab, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte.) 
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paysage cultural africain qui affecte l'imaginaire individuel et collectif. Ensuite que la 

specificite de la novelisation en Afrique pourrait permettre de reevaluer de maniere critique 

les discours sur l'adaptation et les reecritures transmediatiques. 

Les objectifs de la recherche etant fixes, il convient maintenant de presenter le 

champ dans lequel celle-ci va se deployer afin de mieux cerner son objet, c'est-a-dire le 

roman africain francophone. Concretement, il s'agit d'expliquer les passerelles 

comparatives qui pourraient s'etablir entre les differents romans sur lesquels l'etude porte. 

Cela revient a justifier la reunion sous un vocable susceptible de lew conferer une meme 

identite, des textes issus d'un meme espace certes, a savoir 1'Afrique francophone, mais 

predisposes du fait de l'immensite et de la complexity socioculturelle de cet espace a etre 

differents. C'est la question du domaine d'etude qui se pose ainsi, question qu'on pourrait 

scinder en deux, pour plus de clarte : Qu'entend-on par roman francophone? Qu'est-ce 

qu'un roman africain? Le premier volet de la question invite a reflechir sur les strategies 

d'emergence de la litterature d'expression francaise en Afrique tandis que le deuxieme 

evoque les specificites de chaque culture africaine et les conditions de possibility des 

litteratures nationales. 

On ne peut bien envisager la definition du roman francophone qu'en l'inscrivant 

dans le cadre plus general de la litterature francophone qui, elle-meme, epouse un contour 

imprecis, voire problematique. Autrement dit, parler de roman francophone revient a 

affirmer l'existence de la litterature francophone. Mais cette litterature existe-t-elle comme 

vin «preconstruit», c'est-a-dire, en reprenant les termes de Michel Pecheux, «une 

construction anterieure, exterieure, en tout cas independante, par opposition a ce qui est 
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"construit"25 » par le discours des critiques et des institutions de legitimation telles que les 

editeurs et les universites? Partant du fait que les ceuvres litteraires ne viennent a l'existence 

que par la lecture, Pierre Halen justifie la constitution des litteratures francophones en tant 

qu'objet scientifique par le fait que la critique les considere comme un objet d'etude, car 

«le produit d'une institution constitue lui-meme un donne, dont 1'examen est assez 

justifie26 ». Le roman africain francophone designerait done tout texte romanesque ainsi 

presente par la critique et les discours d'escorte que sont les paratextes. Mais bien que 

determinant, ce critere est, ainsi que le reconnait Halen, de loin insuffisant pour definir la 

litterature francophone comme objet de connaissance, puisqu'il ne rend pas compte du 

mouvement d'emergence qui situe le champ francophone dans une relation complexe avec 

le champ francais. 

En fait, ce qui est commun a 1'ensemble des romans que nous etudions est la langue 

francaise qu'adoptent les auteurs comme langue d'ecriture, sans que celle-ci soit 

necessairement leur langue maternelle. En outre, ces romans sont l'oeuvre d'auteurs 

originaires d'anciens territoires francais qui, pour certains, en 1'occurrence les ecrivains de 

la periode coloniale et ceux ayant immigre en France, ont des raisons de se reclamer de la 

nationalite fran9aise. Quels rapports etablir done entre la litterature francaise et la litterature 

francophone, sachant que celle-ci se decrit toujours en reference a celle-la? C'est done le 

lieu d'evoquer les enjeux esthetiques, culturels, sociologiques et ideologiques qui sous-

tendent l'emergence de la litterature francophone en Afrique. Comme l'indique Pecheux, 

«pour un "continent scientifique" donne, tout evenement epistemologique (rupture 

25 Michel P6cheux, Les verites de La Police. Linguistique, semantique, philosophie, Paris, Maspero, 1975, p. 
88-89. 
26 Pierre Halen, « Constructions identitaires et strategies d'emergences: notes pour une analyse 
institutionnelle du systeme litteraire francophone », Etudes frangaises, vol. 37, n° 2, 2001, p. 15. 
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inaugurant une science, "decouverte" et production de connaissances, "refonte", etc.) 

s'inscrit dans une conjoncture historiquement determinee par l'etat des rapports d'inegalite-

subordination27 ». Ces rapports inegalitaires entre la litterature francaise, bien institute, et 

la litterature francophone, emergente, determinent les options esthetiques et ideologiques 

des auteurs, des institutions litteraires et des critiques de la litterature francophone et 

concourent a la definition de cette derniere. En effet, la production des connaissances, ecrit 

pecheux, est un processus de prises de positions et de demarcations aboutissant a « un 

deplacement dans l'espace des questions, un "changement de terrain" par lequel apparait 

retrospectivement ce d'avec quoi la science naissante rompt, c'est-a-dire ce d'ou elle sort, 

et c'est dans cette retrospection [...] que Pideologie peut apparaitre comme n'etant que 

dehors pour la connaissance, et pour le reel ». On comprend alors pourquoi nombres de 

criteres definitoires de la litterature francophone africaine sont d'ordre ideologique, 

politique, historique, geographique, etc., quelquefois au detriment des criteres esthetiques 

qui, en principe, marquent la specificite du discours litteraire. 

La litterature francophone nait, du reste, dans un contexte social marquee par la lutte 

pour la liberation d'un peuple victime du fait colonial. La raison coloniale etant 

principalement fondee sur le deni de l'humanite aux colonises, une attitude qui tire ses 

arguments de la comparaison tendancieuse entre le monde du colonisateur, cultive, et le 

« vide » culturel de rAfricain, 1'affranchissement politique et economique des societes 

colonisees s'accompagne d'un volet ideologique. La litterature francophone se fonde done 

en Afrique en reaction contre la litterature francaise, en s'inspirant des ideologies du 

panafricanisme qui visaient l'unite de tous les opprimes d'Afrique contre l'oppresseur 

27 Michel Pecheux, op. cit., p. 172. 
28 Ibid., p. 175. (Les italiques sont de Michel PScheux). 
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occidental. Cette vision globalisante de l'espace africain se repercute sur le plan litteraire a 

travers la designation identitaire - litterature afiicaine - qui attribue a la collectivite les 

oeuvres d'auteurs individuels, faisant de ces derniers des porte-parole de la societe. 

L'adjectif « africain » pourrait decrire, dans un sens objectif, l'espace geographique, mais 

vu son contexte d'emploi, il evoque surtout la volonte de reconnaissance des Africains en 

tant que sujets. En effet, la predication identitaire de la litterature africaine vise a affirmer 

l'existence d'une culture africaine distincte de celle du colonisateur, ce qui impose aux 

auteurs qui s'en reclament d'affirmer, de defendre et d'illustrer leur « africanite ». Les 

ecrivains traitent alors des themes similaires et adoptent une esthetique qui les rapproche 

des cultures africaines ancestrales. Ce faisant, ils abandonnent une part de leur liberte 

creatrice, certains referents, certains discours et certaines formes litteraires devant etre 

privilegies au detriment d'autres. II s'agit d'une position circonstancielle qui porte en elle-

meme les germes de sa destruction. 

Voila pourquoi aux lendemains des independances, et bien qu'on continue de parler 

de litterature francophone africaine comme un objet global, la tendance est a la valorisation 

de la diversite. II ne s'agit plus tant d'affirmer Phumanite du sujet africain en opposant une 

litterature africaine a une litterature francaise que de consolider la souverainete des Etats 

postcoloniaux nouvellement independants en instituant des litteratures nationales qui 

mettent en valeur les realites culturelles et sociohistoriques de chaque pays. Mais, il se 

trouve que les frontieres des Etats, arbitrairement fixees par 1'and en colonisateur, ne 

tiennent pas compte de ces realites que le litteraire devrait promouvoir. II devient ainsi 

problematique, comme l'ecrit Ambroise Kom, de definir les litteratures nationales a partir 

de la nationalite civile : « Ainsi, il est evident qu'il serait inoperant de delimiter une 

litterature camerounaise, gabonaise, ou congolaise en recourant aux seuls criteres 
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geopolitiques herites de la colonisation francaise. Car, apres tout, le Camerounais de la 

foret est-il si different dans ses us et coutumes du Gabonais, du Congolais ou de l'Equato-

Guineen voisins?29» Cette remarque de kom, valide pour l'Afrique centrale peut etre 

effectivement transposed ailleurs, en Afrique de l'Ouest ou en Afrique de Nord, par 

exemple. On aboutit a une sorte d'impasse ou une denomination a vocation supranationale 

comme « litterature africaine francophone » ne correspond plus aux structures politiques en 

place, 1'ideologic panafricaine unificatrice etant de plus en plus contestee, mais ou les 

designations nationales ou regionales ne parviennent pas non plus a structurer 

adequatement l'espace de reference, heterogene et composite, des oeuvres des auteurs 

africains. 

II faut aj outer a cela la dimension de legitimation qui met encore en concurrence 

l'Afrique francophone et la France. Contrairement au Quebec ou a la Belgique qui 

possedent de solides institutions de consecration de la litterature au niveau national, 

l'Afrique francophone depend encore presqu'exclusivement de la France pour la 

reconnaissance de ses auteurs. Les editeurs francais, pourvus de grands moyens financiers 

et structurels, sont plus credibles que leurs homologues africains qu'ils supplantent sans 

difficulte sur le plan de la qualite materielle et de la diffusion du livre. II est done naturel 

pour les auteurs africains en quete de legitimate de choisir les editeurs francais plutot que 

ceux du continent, meme s'il faut renoncer a certains choix personnels pour ajuster le 

contenu ou la forme de l'ceuvre aux exigences editoriales de l'ancienne metropole. La 

reconnaissance Internationale et, parfois, nationale des auteurs africains passe par la. 

D'ailleurs, les prix litteraires prestigieux de meme que les revues litteraires renommees 

29 Ambroise Kom, « Litteratures nationales et instances de legitimation: l'exemple du Cameroun », Etudes 
litteraires, vol. 24, n° 2, 1991, p. 67. 
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auxquels peuvent aspirer les auteurs africains francophones sont bases en France et c'est 

faute d'y avoir acces que ces ecrivains se contentent des prix et revues nationaux. De plus, 

les livres produits en Europe, lorsqu'ils reviennent sur le marche africain, sont vendus a un 

prix prohibitifs, accessibles seulement a quelques heureux elus. La litterature dite africaine 

etant ainsi principalement produite, consommee et consacree en France, est-il encore 

legitime de parler de litterature africaine pour une production qui n'a pas les moyens de son 

autonomic? 

La litterature africaine francophone porte mal son nom, puisqu'elle apparait comme 

un sous-champ de la litterature francaise. Les institutions universitaires participent au 

renforcement de ce sentiment en confiant des cours intitules « litterature francophone » a un 

seul enseignant dans les departements de fran9ais ou chaque professeur de litterature 

fran9aise est un specialiste d'un auteur ou d'un siecle de litterature francaise. Ambroise 

Kom se demande d'ailleurs s'il ne serait pas plus juste de parler de litterature francaise 

d'Afrique. Pourtant, les auteurs et les critiques cherchent continuellement des criteres qui 

distinguent les deux espaces et confirment 1'autonomic de la litterature africaine ou, selon 

le cas, de l'auteur d'origine africaine. Certains s'appuient sur le travail de la langue et, 

considerant que la creation litteraire est surtout une question de creativite linguistique, ils 

s'efforcent de s'ecarter des normes d'ecriture des auteurs francais. D'autres s'attelent a 

mettre en evidence des univers symboliques inexistants dans la litterature francaise. 

D'autres encore refusent d'etre designes comme ecrivains francophones ou ecrivains 

africains et s'investissent dans des themes, des problematiques et des esthetiques tendant 

vers P universality. 

On le voit, il n'est pas aise de definir la litterature francophone africaine comme un 

objet global. Pourtant, les textes epars qui s'en reclament ont un denominateur commun, 



18 

celui d'etre produits par des auteurs d'origine africaine. Ce malaise dans la definition ne 

vient-il pas du fait qu'on recourt plus aux institutions et aux ideologies qu'au contenu 

referentiel des textes produits par ces auteurs pour circonscrire la litterature francophone? 

Pour poser la question autrement: est-il necessaire de considerer le roman africain comme 

l'emanation d'une identite, d'une culture et d'une histoire preexistantes qu'il reconstitue, de 

sorte que l'activite du lecteur ne peut etre effective que si ce dernier effectue un retour a ces 

sources extralitteraires? II nous semble possible de surmonter les difficultes posees par 

cette vision ethnique de la litterature en rendant le texte litteraire a sa propre histoire 

comme le suggere Pierre Halen . II s'agit de chercher l'explication des choix poetiques des 

auteurs non dans l'ideologie politique de leur pays ou dans leur culture d'origine, mais dans 

la scenographie de chaque texte, c'est-a-dire le contexte d'enonciation que ce texte 

s'assigne lui-meme. Le roman apparait des lors comme l'expression esthetique d'un 

imaginaire social, puisqu'il constitue un univers fictif regi par les conditions qu'il s'est 

fixees lui-meme : situation dans l'espace et dans le temps, statut de l'enonciateur et du 

coenonciateur, etc. Mais etant une representation, cet univers peut renvoyer a des univers 

reels situes dans l'espace et le temps (on peut deviner de quels univers reels il est question a 

partir des indications scenographiques du roman) a travers les presuppositions sous-

jacentes qui determinent la pensee et les discours sociaux de Pepoque ou ils sont produits, 

car, ainsi que le dit Oswald Ducrot, on peut trouver « dans tout texte le reflet implicite des 

croyances profondes de l'epoque31». Les romans retenus dans cette etude represented tous 

des univers situes en Afrique francophone, a des epoques differentes de son histoire. Ils 

s'organisent aussi autour du cinema qui, s'etant progressivement impose comme un 

30 Pierre Halen, loc. cit, p. 16. 
31 Oswald Ducrot, Dire et nepas dire, principes de semantique linguistique, Paris, Hermann, 1972, p. 13. 
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constituant de 1'imaginaire social, permet d'articuler desdiscours et donne lieu a des 

options thematiques et esthetiques variables en fonction du contexte d'enonciation que le 

texte se donne. 

Ill - Methodologie 

On a pu constater que les criteres extralitteraires - regionales, nationales ou 

supranationales - ne permettent pas de structurer adequatement le corpus litteraire sur 

lequel ce travail porte. On aboutirait d'ailleurs a un texte eclate et redondant si on les 

adoptait, car la dialectique du cinema et du roman donne lieu dans les romans africains aux 

memes strategies d'ecriture et de reecriture d'une aire geographique/culturelle/sociale a 

l'autre. Ce qui change, c'est l'effet de sens ou de style produit, qui prend en compte des 

nuances culturelles, politiques ou sociologiques de l'univers que le roman construit. II 

semble alors plus pratique, dans une etude visant a montrer l'echo, le reflet, 1'impact du 

cinema sur la creation romanesque, d'organiser le corpus en fonction des aspects de 

l'expression cinematographique dont les romans se servent pour construire leur univers. 

C'est ce principe directeur qui permet de rassembler des textes issus d'espaces litteraires 

presentes comme differents a partir des criteres extralitteraires et d'inclure aussi des textes 

issus de la diaspora africaine que ces criteres extralitteraires n'auraient pas forcement 

permis d'integrer. 

Le cinema recele deux dimensions importantes, l'une sociale et culturelle, l'autre 

artistique et technique, auxquelles il faut ajouter la predisposition, deja evoquee, a interagir 

au-dela des frontieres generiques. Ces trois points constituent aussi les lieux principaux ou 

l'expression cinematographique rencontre et feconde la parole litteraire, dormant corps a 

trois classes de romans : les romans ou le cinema sert de prisme a la representation sociale, 

les romans qui empruntent au langage cinematographique et les romans qui resultent de 
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Fadaptation d'un film. Par ailleurs, comme tous les langages et les faits sociaux, le 

phenomene cinematographique est en evolution permanente. Son interaction avec le roman 

Test egalement, puisque le texte litteraire est attentif a la dynamique qui anime aussi bien 

les autres arts que la societe. La prise en charge de cette inevitable evolution se fait ici a 

travers l'importance que l'analyse accorde a l'epoque representee dans les romans. C'est 

ainsi que les textes retenus pour l'etude represented plusieurs periodes marquantes de 

revolution des societes et des litteratures francophones en Afrique. lis vont ainsi de 

l'epoque de la colonisation a la generation de ceux qu'on appelle ecrivains 

« negropolitains » - cela explique les ecarts chronologiques entre les romans (1958 a 2005) 

- et sont representatifs des courants nationalistes qui precedent l'independance, des 

thematiques du desenchantement generes par la faillite de l'Etat postcolonial et des 

thematiques de l'emigration qui decoulent de la meme faillite des Etats independants. 

A cote des textes litteraires ainsi presenters, il n'est pas evident de dire quelle place 

occupent les films de Merzak Allouache, d'Ali Ghalem et d'Ousmane Sembene. En fait, 

ainsi qu'on l'a vu plus haut, 1'adaptation des films en roman est un des lieux de dialogue 

entre le cinema et le roman. Bab El-Oued, Une femme pour monfils et Guelwaar resultent 

de ce phenomene et constituent: les seuls cas de novelisation recenses en Afrique 

francophone, a notre connaissance. La raison de la presence des trois films a cote d'un 

ensemble constitue de romans est que ce sont des films qui ont donne lieu a des reprises 

litteraires. Ces films jouent surtout un role de temoin dans l'analyse, l'enjeu majeur etant de 

deceler dans les textes romanesques les specificites litteraires dues aux mecanismes de 

1'adaptation romancee du film 

Les objectifs de cette etude, de meme que la nature filmique et litteraire du corpus, 

commandent une demarche qui s'oriente vers plusieurs directions en meme temps. 
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« Remediation » selon Bolter et Grusin32, «transecriture » selon Andre Gaudreault et 

Thierry Groensteen , mise en discours ideologique selon Peter Reynolds , le passage de 

code, on le sait, nourrit une polemique conceptuelle avec laquelle il faut composer 

habilement. Voila pourquoi cette etude se fonde sur un eclectisme theorique afin 

d'examiner, autant que faire se peut, toutes les dimensions de l'emprunt transmediatique et 

de la novelisation. Aussi fera-t-elle appel a la theorie des medias, aux theories de la 

reecriture, aux concepts narratologiques et a l'analyse du discours pour effectuer, dans un 

premier temps, une analyse des differentes formes de transfer! du cinema au roman en 

Afrique. On passera ensuite a une lecture comparative des romans Une femme pour mon 

fils, Guelwaar, et Bab el-Oued et des films dont ils sont respectivement derives. On 

confrontera, dans une demarche comparatiste, les hypotheses de la reecriture et celles de 

l'intermedialite. 

En effet, les theoriciens de la reecriture sbutiennent que toute repetition se fait dans 

une perspective - celle d'une structuration ou d'une destructuration de l'ecrit premier par 

exemple . On aboutit toujours a un paradoxe, comme le note Shlomith Rimmon-Kenan a 

la suite de Deleuze, ou la repetition produit de 1' « absolument different ». La comparaison 

des theories des medias et de la reecriture nous permettra de determiner si le passage du 

filmique au litteraire est une reecriture comme toutes les autres ou s'il est profondement 

conditionne par la difference entre les medias filmique et litteraire. II faudra pour cela 

David Bolter et Richard Grusin, op. cit. 
33 Andre" Gaudreault et Thierry Groensteen, La Transecriture. Pour une theorie de I 'adaptation, Quebec: Nota 
Bene, 1998. 
34Peter Reynolds, Novel Images. Literature in Performance. London/New York: Routledge, 1993. 
35 Voir, par exemple, Jean Ricardou, « Pour une theorie de la recriture. », Poetique 77, Paris, Seuil, 1989, pp 
1-16. 
36 Shlomith Rimmon-Kenan, "Paradoxical Status of Repetition", Poetics Today, Vol. 1, No 4, Summer 1980, 
pp 151-159. 
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explorer aussi la dimension discursive de la reecriture car, ainsi que le releve Stephane 

Lojkine, 

par la reecriture, c'est une loi symbolique nouvelle qui s'instaure au detriment de 
l'ancienne loi symbolique, ravalee a l'etat de trace, de fantome hantant le texte. Si la 
loi symbolique nouvelle, la loi du pere usurpateur, se pavane a la surface du texte-
arrivee, secondee de tout l'appareil rhetorique de la persuasion, l'ancienne loi 
symbolique, celle de la legitimite dechue, du signifiant ravale, phagocyte, du texte-
source, demeure a l'etat spectral de la hantise et reclame contre l'ordre nouveau.37 

Autrement dit, le changement de signifiant aboutit ineluctablement a un changement de 

signifie et, quand bien merae le signe est repris sans alteration, le contexte social ou 

historique de sa repetition influence son interpretation. Par consequent, toute reecriture se 

presente comme un double discours, discours sur le texte-source et discours sur le contexte 

sociohistorique. Les theories narratologiques permettront de completer cette etude, le recit 

filmique etant considere comme lieu d'inscription du discours par excellence. Quels 

moyens esthetiques les romanciers deploient-ils pour reprendre le recit filmique dans le 

livre? Quels elements narratologiques empruntent-ils au cinema pour apporter un 

supplement de sens a leur recit? Par ailleurs, il s'agit dans ces romans et films de societes 

en proie aux crises d'identite et aux conflits politiques et religieux explicitement rattaches 

au contexte postcolonial. Comment la reecriture tient-elle compte de ces questions? En 

outre, les romans thematisent le film comme outil de pouvoir et vecteur de rimperialisme 

culturel dont les effets sont la destructuration de la societe africaine, le conflit des 

generations et l'alienation culturelle de l'Africain. L'etude de ce theme s'appuiera sur les 

theses postcoloniales de Frantz Fanon et de Homi Bhabha. 

L'ensemble s'organisera en trois grandes articulations, une demarche que dicte 

la nature tridimensionnelle de la rencontre entre le cinema et la litterature. Ainsi, dans la 

37 Stephane Lojkine, « L'intimite de Gertrude : Enjeux de la reecriture a l'epoque classique », XVIIeme Steele, 
n°186,jan-mars 1995, p. 12. 
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premiere partie, le cinema sera envisage comme systeme de reference dans les romans. II 

s'agit ici de prendre en compte la dimension socioculturelle du cinema en partant d'un 

panorama de la presence du filmique comme theme dans le roman africain francophone. 

Plus specifiquement, on cherchera a repondre aux questions suivantes : Quelle idee du 

cinema est-elle exprimee dans ces romans? Quels aspects du cinema retiennent-ils 

1'attention des romanciers? Quels problemes sont-ils mis en evidence par le recours au 

cinema? Questions qui peuvent etre reprises plus simplement par : Que voit-on? Qui voit? 

Et comment voit-on? 

La deuxieme partie sera devolue a 1'influence du cinema sur l'esthetique du roman. 

Elle s'appuie sur la definition de Christian Metz qui, allant au-dela des considerations 

essentialistes d'Andre Bazin, considere le cinema comme un langage pouvant se soumettre 

a l'analyse objective de la semiotique. Metz presente ce langage cinematographique comme 

un code composite ou cohabitent les codes cinematographiques specifiques (generaux, s'ils 

sont communs a tous les films, particuliers, s'ils sont propres a un groupe de films) et les 

codes cinematographiques non-specifiques que le cinema partage avec les autres arts. Ces 

codes cinematographiques non specifiques incorporent des signifiants formes ailleurs, en 

litterature, en peinture, en photographie, etc. ou dans les effets expressifs de 

l'environnement social. Le langage cinematographique est done percu comme un systeme 

de systemes qui permet une multitude de choix et de combinaisons devant aboutir a des 

films particuliers. 

II devient possible, dans cette logique, de tracer un parallele entre le langage 

cinematographique et la langue, en faisant appel a la dichotomie saussurienne de la langue 

et de la parole ou a celle de la langue et de l'ecriture de Roland Barthes. Le film se presente 

ainsi comme un texte ou un discours ou s'actualisent de maniere singuliere les codes 
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cinematographiques - ainsi que la langue s'actualise effectivement dans/par la parole ou 

Pecriture - en les inscrivant dans une syntaxe et un contexte particuliers. La comprehension 

du film, dans ce cas, ne demande pas seulement la maitrise des codes cinematographiques, 

mais aussi celle des elements non cinematographiques inscrits dans le film, ainsi que l'ecrit 

Metz : 

Chaque film a sa structure propre, qui est une organisation d'ensemble, un reseau 
dans lequel tout se tient, bref un systeme; mais ce systeme ne vaut que pour un film; 
c'est une configuration qui resulte de divers choix, ainsi que d'une certaine 
combinaison entre les elements choisis. Ces choix ont ete operes parmi les ressources 
offertes par divers codes cinematographiques (generaux et particuliers) —, mais aussi 
bien par des codes non-cinematographiques : un film, ce n'est pas « du cinema » de 
bout en bout, et ce qu'il porte en lui de non-cinematographique (son arriere-plan 
politique, par exemple, ou le dessin de ses personnages) est tout aussi important que 
le reste lorsqu'il s'agit de definir sa singularity, c'est-a-dire ce qui le differencie de 
tous les autres films. 

Cette definition du cinematographique comme systeme de codes et du filmique 

comme discours a d'importantes implications epistemologiques dans le cadre de notre 

travail. La premiere, et Jean-Patrick Lebel39 arrive a la meme deduction, est qu'une forme 

proprement cinematographique comme les mouvements d'appareil, les rapports de grosseur 

et de duree entre les plans, les procedes de montage ou les procedes de liaison ne vehicule 

pas de significations particulieres qu'on pourrait repertorier et classer. Si une forme 

proprement cinematographique est un signifiant repertorie, elle n'a pas pour autant un 

signifie fixe et ne prend de sens que par rapport au contenu de 1'image qui lui sert de 

support. C'est done grace aux signifiants cinematographiques non-specifiques et aux 

signifiants non-cinematographiques que le code proprement cinematographique peut 

signifier. Par consequent, et c'est la deuxieme implication, un signifiant cinematographique 

Christian Metz, Langage et cinema, Nouvelle edition augmentee d'une postface, Paris, Albatros, 1977, p 
46-47 
39 Jean-Patrick Lebel, Cinema et ideologie, Paris, Les editions sociales, 1971, p. 118. 
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- specifique peut etre transfere et actualise dans un autre code tel qu'un roman par exemple. 

Metz lui-meme est conscient de cette possibilite d'interferences semiologiques et reconnait 

dans la prose de Faulkner des techniques narratives qui ressemblent au montage alterne40. 

La troisieme implication est que si le cinema, dont la particularite est de creer 1'impression 

de realite, recourt a plusieurs codes a la fois pour atteindre son but, c'est peut-etre parce que 

certaines realites s'expriment mieux a travers certains codes. En amalgamant les codes, le 

langage cinematographique produit un monde d'apparence qui, plus vrai que la realite, 

pourrait servir de prisme pour la lecture du reel. Est ainsi mis en evidence, ce qu'Ann 

Chisholm41, commentant les travaux de Metz, nomme la flexibilite du langage 

cinematographique, une qualite qui lui permet d'integrer certaines nuances et aussi d'etre 

facilement integre aux autres codes semiologiques. On verra comment cette flexibilite du 

langage cinematographique autorise des interferences semiologiques variees avec le roman 

africain. On abordera le langage cinematographique d'abord comme ressource 

d'expressivite dans le roman africain, puis comme hypotexte dormant lieu a une ecriture 

parodique et ironique, enfin comme un facteur de renouvellement esthetique grace auquel 

de jeunes romanciers se demarquent de leurs aines, elargissent le champ litteraire et 

batissent leur legitimite litteraire. 

La troisieme partie de cette etude s'interesse a la dimension trans-mediatique des 

rapports cinema-litterature, plus precisement a la novelisation, c'est-a-dire la 

reprise/reecriture litteraire d'un film. Bien qu'elle date du XlXeme siecle, cette pratique 

Christian Metz, Langage et cinema, op. cit, p. 161. 
41 Ann Chisholm, « Rhetoric and the Early Work of Christian Metz: Augmenting Ideological Inquiry in 
Rhetorical Film Theory and Criticism. », The Terministic Screen. Rhetorical Perspectives on Film (dir. David 
Blakesley), Edwardsville, South Illinois University Press, 2003, p. 48. 
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reste difficile a cemer et a classifier. Jan Baetens et Marc Lits42 relevent d'ailleurs que la 

novelisation se demarque fondamentalement des autres pratiques trans-mediatiques : elle 

n'est pas une adaptation en tant que telle, puisqu'il ne s'agit pas du cinema (images et 

bande-son) mis en mots, mais de la transformation en roman d'un scenario; elle n'est pas 

une remediation mediatique non plus, car il n'y est pas question de renouveler ou de 

revivifier une oeuvre en la transposant d'un media ancien dans un media neuf; elle releve 

encore moins de Yekphrasis, du moment ou la majorite des novelisations attachent peu 

d'importance a la description et se detournent de la richesse visuelle du cinema. Ce malaise 

dans la definition de la novelisation prefigure l'inflation conceptuelle et les controverses 

theoriques que son etude pourrait susciter. 

En effet, la novelisation occupe une place charniere dans la culture mediatique en 

Occident ou, generalement sous-tendue par une logique commerciale, elle mobilise des 

enjeux de divers ordres : culturel, litteraire, economique ou social. Mises sur le marche 

avant, apres ou en meme temps que les films dont elles se veulent les doubles litteraires, les 

novelisations visent soit a faire la promotion du film, soit a capitaliser le succes de son 

antecedent filmique, soit a repondre au besoin du public de prolonger son experience 

spectatorielle. La novelisation se prete done a des approches economiques, sociologiques, 

semiologiques, narratologiques, esthetiques, etc. avec toutes les theories qui les sous-

tendent. Dans le contexte africain ou Ton compte seulement trois cas de novelisation, 

ceuvre, chacune, du meme sujet, a la fois romancier et realisateur et qui ne semble pas 

specialement determine par la contrainte commerciale, il est possible d'evacuer les 

querelles conceptuelles et la notion d'intersubjectivite, puis d'envisager la novelisation 

42 Jan Baetens et Marc Lits, « La novellisation : au-dela des lieux communs », La novellisation. Dufilm au 
livre, (dir. Jan Baestan et Marc Lits), Leuven, Leuven University press, 2004, pp. 9-18. 
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comme relation entre un texte et son double. D'ailleurs, comme le precisent Baetens et Lits, 

l'une des caracteristiques majeures de la novelisation est de fonctionner toujours 

[...] dans un systeme de relation avec un autre, un double, qui le precede, l'engendre, 
le determine, contre lequel il se construit, en prolongement, en opposition, dans une 
quete identitaire complexe. La novellisation pose d'emblee la question de la 
presence-absence, de l'autonomie-dependance, en rejouant la tension entre identite et 
ipseite telle que definie par Paul Ricoeur43. 

En d'autres termes, la question de la novelisation peut etre etudiee sous Tangle de la 

poetique des reecritures ou Ton explore les mecanismes «d'absorption et de 

transformation44 » d'un texte par un autre, mais aussi la relation de transtextualite, definie 

par Gerard Genette comme « une relation de co-presence entre deux ou plusieurs textes, 

c'est-a-dire, eidetiquement et le plus souvent, par la presence effective d'un texte dans un 

autre45 ». Dans cette perspective, il convient de scruter les transformations et les variations 

inherentes a tout acte poetique de repetition et de preciser le statut du texte d'arrivee 

(hypertexte) par rapport au texte tuteur (hypotexte) et par rapport au contexte litteraire en 

general. 

43 Jan Baetens et Marc Lits, Op. cit, p. 14 
44 Julia Kristeva, Semiotike. Recherchespour une semanalyse. Paris, Seuil, 1969, p. 85. 
45 Gerard Genette, Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982, p. 8. 
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Chapitre 1: Le cinema entre utopie et contre-modele 

Quelle perception sociale du cinema se degage des romans africains ou le 7*me art 

figure parmi les themes principaux ou secondaires? Cette question resume nettement 

l'objectif poursuivi par ce chapitre. Et pour y repondre, nous nous appuierons sur ce que 

Christian Metz nomme la phenomenologie du film1, c'est-a-dire la maniere d'etre 

spectateur, car, si 1'oeuvre d'art nait d'un acte createur unique, c'est l'activite interpretative 

du public qui lui confere une existence et une place effectives dans un environnement 

culturel donne. Une approche pragmatique, celle que suggere Francesco Casetti2, par 

exemple, et qui explore le rapport entre le texte filmique et son contexte de production et de 

reception, semble bien indiquee dans cette perspective. En effet, une telle approche nous 

amene a nous interroger sur le cadre dans lequel le film s'inscrit, le destin du film dans ce 

cadre, les conditions de son exploitation/consommation et les pratiques qu'il induit, 

permettant ainsi de soulever des points susceptibles de contribuer a la definition de ce que 

le cinema represente pour les personnage& romanesques et les romanciers africains. On 

prendra done en compte les motivations qui sous-tendent la decision d'aller au cinema, les 

comportements qui accompagnent les projections, les rituels qui precedent le spectacle, les 

elements qui retiennent T attention des individus et definissent les gouts personnels, puis le 

statut social de ce gout personnel modele par le cinema: est-il valorise/valorisant ou 

connote negativement? 

I - Cinema et mimetisme culturel 

1 Christian Metz, Essai sur la signification au cinema I, Paris, Klincksieck, 1968, p. 13-35. 
2 Francesco Casetti, D 'un regard I 'autre. Lefilm et son spectateur, Lyon, Presses universitaires de Lyon, coll. 
((Regards et ecoutes», 1990. 
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Aller au cinema releve d'une attitude de consommation culturelle qui sous-entend 

une quete consciente de plaisir esthetique car, ainsi que l'indique Christian Metz, c'est le 

« bon objet » qui constitue le but de l'institution cinematographique3. Toute 1'entreprise 

cinematographique est fondee sur le fait qu'on va au cinema pour voir un bon film et non le 

contraire, ce qui instaure une sorte de pacte tacite entre les producteurs de film et les 

spectateurs : l'industrie cinematographique a besoin des spectateurs qui, pour voir les films, 

deboursent de l'argent, lequel argent sert en retour a financer 1'industrie et done a produire 

de nouveaux films. On voit emerger un lien essentiel entre le cinema, l'industrie 

commerciale, et la psychologie du spectateur, puisque l'institution cinematographique 

depend, pour sa perpetuation, du desir des spectateurs de voir les films. Or, ne pouvant 

exercer de contrainte physique sur les spectateurs, la seule ressource dont dispose 

l'industrie cinematographique est de susciter cette envie d'aller au cinema, de la rendre 

spontanee, d'en faire une habitude sociale ou un constituant de la socialite par la qualite de 

ses produits. Le plaisir filmique, mis au service d'une institution sociale, echappe ainsi, 

d'une certaine maniere, au cadre individuel et la psychologie du spectateur acquiert une 

dimension collective, fonctionnant alors aussi comme « reglage historique et maillon dans 

le circuit de l'argent4 ». Par consequent, si Ton va au cinema pour satisfaire une pulsion 

esthetique personnelle, on pourrait aussi y aller pour sacrifier a d'autres usages consacres 

par le groupe social. 

Cet elargissement de la sphere du psychisme spectatoriel peut dormer lieu a de 

nombreuses pratiques dont les comportements « braconniers » tels que conceptualises par 

Michel de Certeau et reamenages par Emmanuel Ethis. Analysant le rapport du spectateur a 

Christian Metz, Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinema, Christian Bourgeois, 1993, p. 14. 
4/6W.,p.29 
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l'objet cultural dans la perspective de son contenu et de sa signification, Michel de Certeau 

considere comme braconnier le comportement qui consiste a y puiser de maniere selective, 

en fonction des interets et desirs personnels, juste ce qu'il faut pour se constituer un capital 

culturel . Emmanuel Ethis, lui, trouve cette definition trop large car, vu qu'on ne 

consomme pas les objets culturels avec la meme intention, c'est chacun qui peut se 

constituer braconnier en ne tirant des propositions artistiques/culturelles que ce qu'il veut 

ou peut. Des lors, pour preciser le sens du concept et lui dormer une certaine 

operationnalite, il convient de l'envisager aussi dans la perspective des motivations sociales 

qui amenent les publics vers la consommation des objets culturels. Dans le cas du cinema, 

par exemple, 1' analyse de la prise de la decision d'aller au cinema sera aussi importante que 

celle de 1'interpretation du film par le spectateur. On se rend a l'evidence, 

[l]e spectateur braconnier n'est pas, des lors, celui qui chasserait sur les 
terres d'un hypothetique autrui cultive, en piegeant grace a on ne sait quel 
outil prohibe des benefices culturels reserves en chasse gardee, mais plutot 
celui qui joue de l'objet culturel avec des desirs prealablement instruits par 
d'autres representations.6 

Autrement dit, le spectateur braconnier n'est pas, comme le suggere de Certeau, celui 

qu'anime le desir de produire pour lui-meme du capital culturel, mais celui qui fonde sa 

decision d'aller au cinema sur des desirs autres que ceux de voir un beau/bon film. Dans ce 

sens, le braconnage culturel peut etre considere comme un ressort important du roman 

africain. 

En Occident, le cinema s'inscrit des ses origines dans la tradition aristotelicienne des 

arts de fiction et de representation, comme le dit Metz, et le spectateur, aguerri par 

5 Michel de Certeau, « Pratiques quotidiennes », Les cultures populaires, (dir. G. Pougol et R. Labourie), 
Toulouse, Privat, 1979, p. 23-29 (cite" par Emmanuel Ethis p. 248-249) 
6 Emmanuel Ethis, Les spectateurs du temps. Pour une sociologie de la reception du cinema, Paris, 
L'Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2006, p. 249. 
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l'experience du roman, du theatre et de la peinture l'integre assez naturellement7. En 

Afrique, par contre, bien que la tradition orale ait developpe une importante culture du 

spectacle susceptible de preparer le public a la reception du cinema, cet art est avant tout 

percu comme une invention de l'Occident. Son integration dans l'univers africain est alors 

soumise aux aleas des humeurs, des attitudes et des prejuges relies a la presence des 

Occidentaux, surtout dans les romans dont Taction se situe pendant la periode coloniale. 

La decision d'aller au cinema peut alors etre tributaire des differentes 

representations des institutions et des acteurs sociaux. Dans Maimouna, roman 

d'Abdoulaye Sadji, le cinema est detourne de ses visees esthetiques et instrumentalise dans 

les enjeux identitaires sociaux propres aux societes coloniales. La ville, dont le cinema 

constitue un element central, est considere comme « le fief de la civilisation » (Mai, 86) et 

il faut s'y integrer pour eviter d'etre stigmatise comme « etres de la brousse qui [n'ont] 

jamais rien vu » (Mai, 100). C'est le desagrement que Boumana Diaw et Rihanna veulent 

eviter a Maimouna, jeune fille fraichement debarquee de la campagne, en l'amenant 

decouvrir le mystere du cinema. Pour cette famille et tous les membres de leur cercle 

restreint, le cinema se presente comme un rite de passage dormant acces a la societe des 

evolues, une classe intermediate entre les colons blancs et les indigenes. « Enferme dans 

les prejuges de son age » (Mai, 123), prejuges nourris par la situation privilegiee des 

Occidentaux dans la societe coloniale, Boumana concoit la reussite sociale en termes de 

possibilite de mener une vie a l'europeenne. Aller au cinema s'inscrit dans le sillage des 

actions engagees dans cette optique, comme acquerir de 1'instruction, se former a un metier, 

rechercher le soutien des ses superieurs hierarchiques ou rompre avec des pratiques 

africaines telles que la polygamic qui sont susceptibles d'entraver son evolution. II est 

7 Christian Metz, Le signifiant imaginaire, op. cit., p. 54. 
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interessant de remarquer que le cinema s'insere dans la vie de cette famille comme une 

routine, sans etre precede ni suivi des attitudes usuelles liees a la consommation des objets 

culturels. 

Avant d'aller au cinema, surtout quand on le fait en famille, il est habituel de 

discuter des gouts et des attentes de chacun et de decider, en fonction des ceux-ci, quelles 

seances conviendraient le mieux. Dans Maimouna, la famille Boumana se contente d'aller 

au cinema deux fois par mois, et en matinee uniquement. Aucune mention n'est faite des 

commentaires ou debats qu'aurait pu susciter cette assiduite au cinema dans la famille. Tout 

se passe comme si le cinema est frequente, non pour le capital culturel qu'on peut en tirer, 

ni meme pour le plaisir filmique, mais parce qu'il offre l'occasion a Boumana et compagnie 

de se vetir de leurs plus belles tenues et de se faire admirer des « indigenes » dont ils ne 

partagent deja plus la destinee. Un cote du cinema Rialto est reserve aux indigenes, et ce 

n'est pas la que s'asseyent les Boumana. Le cinema est le lieu d'expression du mimetisme 

culturel tel qu'explique par Frantz Fanon, Fabien Eboussi-Boulaga et Homi Bhabha . 

Le braconnage, entendu comme subtilisation de capital culturel par de Certeau, 

aurait ete l'attitude idoine de la part des Africains en quete d'emancipation, car la sortie de 

la situation coloniale est subordonnee, ainsi que l'ecrit Bhabha, au depassement des 

oppositions binaires. Le colonise doit pour cela se montrer actif, au plan culturel surtout, en 

procedant par «l'anthropophagie culturelle9» qui consiste a prendre au colonisateur des 

valeurs qui, conjuguees avec la culture du terroir, lui assurent une identite nouvelle plus 

Dans leurs ouvrages respectifs, Peau noire, masque blanc, La crise du Muntu et The Location of culture, 
Frantz Fanon, Fabien Eboussi-Boulaga et Homi Bhabha associent le mimetisme culturel a une crise d'identite 
qui fait que le colonise, en essayant de ressembler au colonisateur, devient quelque chose d'inauthentique, qui 
n'appartient plus a la culture du terroir, mais qui n'appartient pas non plus tout a fait a la culture occidentale. 
9 Ce concept, d^veloppe en Amerique Latine par des ecrivains comme Oswald de Andrade, y a enorm6ment 
influence" le discours postcolonial. (Oswald de Andrade, Anthropophagie, Paris, Flammarion, 1982 [1928].) 
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riche10. Cette identite nouvelle, autrement appelee tiers espace, assure au colonise une 

certaine independance par rapport aux representations stereotypies des relations 

colonise/colonisateur et lui evite de subir 1'assimilation culturelle. Dans le roman de Sadji, 

Boumana ne jouit pas de cette distance qui permet de juger lucidement la societe; sa 

regularite au cinema s'explique d'ailleurs par la volonte de se conformer au profil type du 

civilise que vehicule l'ideologie coloniale11. Dans cette perspective, aller au cinema 

apparait comme un de ces « masques » que le colonise, victime du complexe d'inferiorite, 

arbore pour voiler son identite authentique et paraitre sous des traits emprunts qui font 

plaisir au colonisateur12. Le cinema est detourne de son objectif culturel au profit de 

l'ascension sociale et de l'affirmation de soi, un processus mal negocie qui aboutit plutot a 

l'alienation culturelle du colonise. 

On trouve une situation similaire dans Reves portatifs de Sylvain Bemba. Si dans 

Maimouna le complexe du colonise, qui induit une certaine consommation du cinema, 

resulte de la position sociale enviable du colonisateur, dans le roman de Bemba, c'est de la 

superiorite technologique des Occidentaux qu'il decoule. Ignace, le projectionniste du 

cinema « Lumiere » reste en poste pendant vingt ans, malgre le salaire minable et les 

conditions execrables de travail - il est accessoirement garcon de course de son patron et 

commis au menage - parce qu'il trouve satisfaction sur un autre plan : manipuler les 

machines de projection lui donne l'impression de participer a la puissance technologique de 

10 Homi K. Bhabha, « Culture's In-Between », Stuart Hall & Paul Du Gay (dir.), Questions of Cultural 
Identity, London, SAGE Publications, 1996, p. 58. 
11 Pour mieux comprendre le contexte sociohistorique de ce phenomene, on pourrait se referer au livre d'Alice 
Conklin, A Mission to Civilize :The Republican Idea of Empire in France and West Africa, 1895-1930, 
Stanford, Stanford University Press, 1997. L'auteur montre comment les fondements id6ologiques de la 
politique coloniale assimilatrice de la France en Afrique predisposent les administrations coloniales a imposer 
la civilisation issue de la philosophie des Lumieres au detriment des civilisations locales consideYees comme 
barbares. 
12 Voir Frantz Fanon, Peau noire, masques blancs, Paris, Seuil, 1952; Fabien Eboussi-Boulaga, La crise du 
Muntu. Authenticite africaine et philosophie, Paris, Presence africaine, 1977. 
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1'Occident. C'est la raison pour laquelle il ne se sent vraiment valorise que dans la salle de 

projection et ne comprend rien aux luttes politiques engagees par ses compatriotes pour 

l'independance du pays, car, pour lui, 1'emancipation ne consiste pas a evincer le 

colonisateur, mais a se glisser dans sa peau. 

Ce desir obsessionnel du personnage de ressembler au colonisateur s'exteriorise a 

travers son attitude obsequieuse, a l'etat de veille, et a travers ses reves, lorsqu'il dort. 

Dans un de ces reves, Ignace se transforme en un realisateur coordonnant le tournage d'un 

film sur la conquete de l'Afrique. L'Histoire y est reecrite dans une perspective europeenne 

qui met de l'avant les avantages de la colonisation, mission civilisatrice et salvatrice, tandis 

que dans l'ensemble, les atrocites subies par l'Afrique sont laissees aux Arabes. La 

fascination d'Ignace pour la puissance technologique de l'Europe le pousse a se renier, a 

renier sa culture et son histoire. II suit en cela les traces de son pere qui se targue d'avoir ete 

le premier Palmerien a conduire une voiture automobile : 

Ignore, meconnu, meprise dans la cite, Ignace attendait chaque jour ce 
moment miraculeux qui lui permettait de prendre sa revanche. Par la 
precision, la surete de ses gestes qui donnaient vie aux machines, lesquelles 
donnaient naissance a un monde prodigieux de sons, de couleurs et de 
formes, Ignace egalait le prestige du maitre blanc. II se souvenait, enfant, du 
renom dont jouissait son pere aupres de ses freres de race, pour avoir ete 
l'un des premiers conducteurs d'automobile du pays. Le chauffeur etait alors 
considere comme le plus proche compagnon du Blanc. (Reves, 10) 

Ici aussi done, le cinema n'est pas choisi pour le plaisir ou la culture qu'il procure, encore 

moins pour un possible transfert de savoir technique, mais pour 1'impression de puissance 

et de reussite sociale qu'on en tire. 

Meme dans les romans ou le clivage colonise/colonisateur n'est pas marque, la 

dimension sociale de la psychologie du spectateur peut prevaloir sur l'aspect esthetique ou 

culturel. L'interet de certains personnages pour le cinema releve d'une sorte de suivisme ou 
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de la volonte de sortir de la marginalite. Aller au cinema etant un critere de socialite dans 

un groupe, le personnage l'adopte, au depart, uniquement pour y etre accepte, meme si par 

la suite il developpe un certain plaisir. C'est le cas de la Mere dans La Civilisation, ma 

Mere !...13 de Driss Chraibi. Deux garcons, Driss et Nagib, decident d'arracher leur mere a 

l'isolement ou l'a confinee son mari. Etant sortie de la maison paternelle seulement pour se 

retrouver enfermee dans celle de son mari, la mere ignore tout du monde qui l'entoure et se 

comporte comme un enfant. Pour assurer sa naissance a la societe des adultes, ses deux 

garcons l'amenent a decouvrir progressivement tout ce qu'il faut savoir et faire pour y 

vivre. La Mere apprendra ainsi a porter une toilette de femme, a se chausser, a utiliser le fer 

a repasser, a telephoner, a frequenter le super marche et a aller au cinema, entre autres 

choses. Les fils amenent leur mere au cinema parce qu'ils le considerent avant tout comme 

un rituel social et la dimension esthetique ou culturelle semble secondaire. Le desir 

d'integration sociale a preseance sur tous les autres dans la decision des fils a propos du 

cinema, ce qui est un detournement de la visee premiere du 76me art. La demarche des 

garcons est semblable a celle de Binguel dans Cinema de Tierno Monenembo. Pour etre 

accepte par Bente comme ami, il doit apprendre a frequenter la salle obscure du Syrien 

Sei'ny-Bowal et a reutiliser tous les jours le jargon des personnages de Western. 

II - Le cinema : une faille dans le tissu social 

On a l'impression que le cinema est un tremplin pour l'ascension sociale des adultes 

dans les romans coloniaux et un element essentiel de socialite pour les jeunes. Dans les 

deux cas, le comportement braconnier met le cinema au service d'un ordre etabli. II peut 

arriver cependant que la decision d'aller au cinema soit motivee par la volonte d'echapper a 

13 Driss Chraibi, La civilisation, ma Mere!..., Paris, Denogl, 1972. (Desormais, les references a ce roman 
seront indiqu^es par La civilisation, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte) 
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l'ordre social. Le statut ambigu des salles de cinema rend possible ce detournement des 

visees cinematographiques en faveur des pratiques sociales censurees. Analysant la 

situation de projection des films sous un angle psychanalytique, Christian Metz etablit un 

parallele entre l'activite du spectateur et le voyeurisme. Dans sa demonstration, le « voir » 

au cinema se situe dans le prolongement de la « scene primitive », dans la mesure ou 

Passistance composee d'individus qui s'ignorent les uns les autres, 1'obscurite dans laquelle 

se trouve le regardeur, l'ecran qui n'est qu'une lucarne ouvrant sur un ailleurs visible et 

inaccessible font du spectateur un voyeur. Cette impression est d'autant plus forte que, 

contrairement au theatre, par exemple, ou les acteurs saluent les spectateurs a la fin, 

legitimant ainsi leur voyeurisme, les acteurs de cinema sont absents et ne voient pas les 

spectateurs. Ceux-ci ont done la latitude de voir sans etre vus, ni par ceux qu'ils regardent, 

ni par leur entourage. Aussi le cinema developpe-t-il, malgre son role d'institution sociale, 

certaines caracteristiques de l'interdit propre a la « scene primitive » : 

II participe ainsi, en plus petit, au regime particulier de certaines activites 
(comme la frequentation des « maisons de tolerance », a cet egard fort bien 
nommee) qui sont a la fois officielles et clandestines, et dans lesquelles 
aucun de ces deux caracteres ne parvient tout a fait a effacer l'autre. Pour la 
grande majorite du public, le cinema (qui en cela ressemble au reve) 
represente une sorte d'enclos ou de « reserve » qui echappe a la vie 
pleinement sociale bien qu'il so it admis et present par elle : aller au cinema 
est un acte licite parmi d'autres, qui a sa place dans l'emploi du temps 
avouable de la journee ou de la semaine, et cette place est pourtant un 
«trou » dans l'etoffe sociale, un creneau qui ouvre sur quelque chose d'un 
peu plus fou, d'un peu moins approuve que ce qu'on fait le reste du temps.14 

Cette situation dans l'entre-deux fait du cinema un espace de resistance ou des categories 

sociales mises en minorite par les discours et les representations officiels peuvent 

s'exprimer. 

14 Christian Metz, Le signifiant imaginaire, op. cit., p. 91. 
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En effet, P attitude de certains personnages des romans africains dans la situation 

cinematographique evoque le concept de la «revanche du paganisme » qu'Achille 

Mbembe developpe pour illustrer les differentes formes de resistance muette des opprimes 

des societes (post)coloniales. Chaque fois que la cohesion du monde est acquise par la 

sanction, la censure et le mythe, la violence materielle et symbolique done, et non par un 

consensus entre les acteurs sociaux, P adhesion de toutes les parties n'est pas spontanee et 

l'ordre social dont se prevalent les figures d'autorite demeure une harmonie de facade. Sous 

l'orthodoxie officielle, des dissidences et des heresies couvent et s'expriment sourdement a 

la moindre occasion. La position equivoque du cinema le rend propice a porter ces 

revendications qui se materialised souvent sous la forme d'un double jeu social. 

Marie Kabongo, Pepouse d'Ignace illustre parfaitement la situation dans Reves 

portatifs. Menagere paresseuse mais ambitieuse, elle s'est liee a Ignace dans le but non 

avoue de quitter la campagne pour profiter de la vie en ville. En presence de son mari, elle 

affecte Phonnetete et Phumilite en dedaignant les toilettes couteuses et les bijoux que ce 

dernier est d'ailleurs incapable de lui offrir. Elle a pourtant une garde-robe bien riche qui 

lui vient des autres hommes avec qui elle noue des relations reprehensibles. Dans cette 

societe ou toutes les licences sont permises a Phomme tandis que «toute faute d'une 

femme mariee est considered comme une chute » {Reves, 33), il importe pour Marie, qui 

tient a jouir de sa jeunesse au meme titre que ces hommes, de preserver les apparences. Le 

cinema devient un outil dans ce jeu de mascarade. C'est dans la salle du cinema 

« Lumiere », en effet, qu'elle consomme sa relation adulterine avec Edouard, au rythme du 

film que son mari projette : 

15 Achille Mbembe, Afriques indociles. Christianisme, pouvoir et Etat en societe postcoloniale, Paris, 
Karthala, 1988. 
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Peu rassuree et follement excitee, Marie dut se soumettre a cet etrange 
arrimage. Personne ne s'occupait d'eux. Les yeux mi-clos, la bouche 
entrouverte, Marie ne distinguait plus autour d'elle que des silhouettes 
confuses, fantomatiques, puis, retrouvant un semblant de lucidite, elle voyait 
s'avancer au galop un, dix, cent cavaliers cravachant furieusement leurs 
betes. Ce galop d'enfer qui ne s'arretait pas procurait a la jeune femme des 
sensations inconnues. Sous ses pieds, les canyons semblaient prets a 
engloutir les temeraires cavaliers qui reussissaient pourtant, par le jeu de 
leurs eperons, a franchir les obstacles les plus difflciles. [...] C'etait un 
festival de revolvers toujours en erection, crachant le feu. Curieuse 
mascarade, car on mourrait dans ce film pour renaitre dans « notre prochain 
spectacle », on mourait une seconde pour emerger quelques instants plus 
tard de cette pamoison. [...] Pour Marie, la chevauchee avait pris fin. Le 
souffle court, elle reprit sa place initiale. (Reves, 16-17) 

La puissance des metaphores sexuelles qui impregnent cette sequence de western indique 

que le narrateur adopte le point de vue de Marie, obnubilee par son appetit pour les 

hommes virils. Le spectacle de Pecran n'interesse absolument pas les deux amants, puisque 

Marie prend conge de son compagnon une fois sa « chevauchee » terminee, avant la fin du 

film, et qu'Edouard se laisse surprendre par le sommeil. Loin de remplir sa fonction 

culturelle, le cinema permet a Edouard, qui n'est pas a son coup d'essai, et a Marie de se 

derober a la censure sociale. 

On trouve un comportement braconnier moins ose, mais qui s'inscrit dans la meme 

veine que celui-ci dans Bab el-Oued de Merzak Allouache. Le roman represente 1'Algerie 

des annees 1990 ou des influences sociales contradictoires mettent les jeunes a rude 

epreuve. L'ouverture sur le monde occidental, par l'entremise des medias de masse, en 

l'occurrence la television par cable et par satellite, expose les adolescents a des modeles de 

comportement liberal en matiere de moeurs tandis que la resurgence du fondamentalisme 

religieux debouche sur un renforcement de l'autorite des traditions. Les relations 

homme/femme ne devant avoir lieu que dans le mariage, tout comportement a connotation 

sexuelle hors de ce cadre releve de l'heresie et est susceptible de provoquer des 
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reprimandes serieuses16. Les jeunes choisissent alors la clandestinite pour s'exprimer17. 

Leurs espaces de predilection sont les endroits ou il serait improbable de rencontrer des 

islamistes, comme les eglises et le cinema. C'est ce dernier lieu que choisissent Kader et 

Ai'cha: 

Elle a cinq ans de plus que lui, mais pour Kader ce n'est qu'un detail sans 
importance, puisqu'elle le comprend. Lorsqu'ils se retrouvent dans 
l'obscurite du cinema, elle se serre contre lui et le caresse. C'est devenu une 
habitude. « Leger! Mais 9a fait plaisir...La premiere fois, j 'a i cru qu'elle 
avait pas fait expres. C'etait un film, j ' me rappelle pas le titre, ou on parlait 
de... tu m' comprends... Mais pour ce qui est des images... Toutes les 
bonnes scenes avaient ete coupees. Ai'cha n'etait pas contente... Sa main 
s'est posee sur ma cuisse et elle a commence a voyager, alors ma fusee elle 
s'est dressee » (Bab, 144) 

Le cinema est aussi le lieu de rendez-vous entre Mai'mouna et « le jeune homme au complet 

noir » dont elle est amoureuse, mais que Boumana et Rihanna, soucieux de donner leur fille 

en mariage a Doudou Diouf, un homme de leur classe sociale, considerent comme un 

declasse. Sous le pretexte d'aller au cinema, Mai'mouna frequentera son amoureux et finira 

meme par concevoir un enfant de lui. Ainsi, La salle obscure permet aux jeunes de braver 

un double interdit, voir la scene primitive et s'y essayer. 

Les salles de cinema offrent a leurs adeptes la possibility de se soustraire 

physiquement, le temps d'une seance, a la vigilance d'un ordre social etouffant. Mais tous 

les mecontents du systeme n'ont pas ce privilege. Les femmes mariees, par exemple, 

soumises a une discipline plus stricte encore que les jeunes dans les romans maghrebins, ne 

sont pas libres d'aller au cinema, si ce n'est par la volonte de leurs maris. Or ceux-ci sont 

generalement sous l'emprise de la tradition qui confine la femme au foyer. Les femmes 

16 Voir Abdelk^bir Khatibi, Maghrebpluriel, Paris, DenoSl, 1983. 
17 Voir l'article de Scott Homier, « Desir et impuissance dans Halfaouine et Bye-Bye », Presence 

francophone, n° 65, 2005, pp 95-110 ou il est question du sujet maghrebin postmoderne qui doit se battre 
contre la culture arabo-musulmane pour afficher une identity sexuelle capable de liberer le fantasme opprimd. 
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mariees ne peuvent aller au cinema qu'en usant de subterfuge comme le fait la Mere dans le 

roman de Driss Chra'ibi ou Fatiha dans Une femme pour mon fits d'Ali Ghalem. Par 

consequent, elles se contentent des films que la television propose. Elles rejoignent alors la 

majorite des spectateurs qui regardent effectivement les films en salle. Une attitude 

conventionnelle dans la salle obscure ou devant l'ecran de television familial n'est pourtant 

pas une garantie ferme que le cinema travaille a consolider l'ordre social. Bien au contraire, 

le pseudo-reel qu'il propose constitue, non seulement un «trou dans l'etoffe » sociale ou 

Ton se refugie temporairement, mais aussi un outil d'analyse qui rend loisible une remise 

en question de la societe. 

Ill - Le cinema comme un espace de depaysement et de deracinement 

En effet, dans l'optique pragmatique que developpe Francesco Casetti, le spectateur 

n'est plus un simple decodeur en face d'un ecran sur lequel se deploie une combinaison de 

signes formant une construction bouclee sur elle-meme. II est au contraire un interlocuteur, 

ce qui suppose une interaction avec l'ecran. Les images filmiques apparaissent des lors 

comme un organisme susceptible de subir et d'influencer son contexte. Certes, le fait que 

les acteurs de film soient absents au moment ou les spectateurs regardent, et la vocation des 

spectateurs a etre essentiellement hors du film consacrent une separation nette entre la salle 

et l'ecran. Mais cette distance spatio-temporelle entre le film et le spectateur reste 

franchissable grace a 1'organisation du dispositif cinematographique. Les ellipses qui 

laissent au spectateur le soin de combler les ecarts dans la narration filmique, la distribution 

des informations qui tient compte des attentes du spectateur, les mondes possibles de 

1'image qui ne s'actualisent que par les jeux de projection et d'identification du spectateur 

font en sorte que le spectateur participe a l'elaboration du film. 
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Cette participation est rendue possible par des marques laissees dans le film pour 

servir de pont entre les deux univers. Par exemple, avec «l'aspectualisation de l'image 

cinematographique », une expression qui designe chez Casetti les effets obtenus par la 

manipulation des machines, un spectateur peut se sentir interpelle, se constituer temoin, 

epouser le point de vue d'un personnage ou celui de la camera. L'activite du spectateur cree 

un circuit d'echange entre la realite et la fiction : 

Mais c'est le dispositif cinematographique raerae qui, au-dela de tel ou tel 
rouage particulier, est organise comme un piege, pret a capturer quiconque 
entre dans son rayon d'action : exhiber un monde - du plus realiste au plus 
fantastique - suppose la mise en oeuvre de la pulsion scopique ; proposer un 
fragment de vie - du plus original au plus stereotype - repond a des besoins 
fondamentaux. A tout moment, done, le film pose face a lui un point ou 
rattacher sa propre action et ou trouver un double ; a tout moment, il pousse 
les voix et les regards qui l'habitent hors scene - vers celui dont il suppose, 
ou plutot dont il pretend qu'il doit les saisir - avec l'espoir d'une reponse.18 

Le cinema met done a la portee du spectateur un monde alternatif que celui-ci peut 

reconfigurer en fonction de sa personnalite, de ses desirs, de sa culture, etc. II ouvre sur la 

mimesis au sens ou la definissent Gunter Gabauer et Christoph Wulf, e'est-a-dire «la 

production d'un monde symbolique qui allie le pratique au theorique19 ». 

Selon Gebauer et Wulf, en effet, la mise en images du monde peut declencher des 

processus de simulation au bout desquels on obtient une « esthetisation » de la societe, la 

representation devenant plus reelle que le represents par la force des medias de masse : 

Les images sont miniaturisees sous la forme d'images televisees et subissent 
une acceleration. Petit a petit, elles remplacent l'experience de la realite. II 
ne s'agit pas de realites qui sont transformees en images, mais d'images qui 
deviennent realite. Une pluralite d'images-realites apparait. Les differences 
entre realite, image et fiction disparaissent.20 

Francesco Casetti, D 'un regard I'autre, op. cit, p. 24. 
19 Gunter Gebauer et Christoph Wulf, Mimesis. Culture-Art-Societe, Traduit de l'allemand par Nathalie 
Heyblom, Paris, Cerf, 2005, p. 13. 
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Dans une societe ou la duplicite constitue l'un'des moyens de resistance a un ordre conteste 

mais puissant et intransigeant, eet effacement des frontieres entre realite, images, et fiction 

transforme le cinema en refuge symbolique, le pseudo-reel qu'il propose pouvant etre percu 

comme un monde ideal. De nombreux personnages du roman africain se retranchent 

d'ailleurs dans les «images-realties » que leur suggere le cinema et les reconfigurent 

comme des utopies, au sens de monde de reve coupe de la realite, pour les uns, ou de lieu 

pseudo-geographique, pour les autres. 

Sous le pretexte de retracer la trajectoire d'Hassan, un vieil homme qui a connu les 

regimes successifs ayant dirige l'Algerie depuis l'independance, le narrateur de Bab el-

Oued explique l'idee que les habitants de Bab el-Oued ont de leur localite. Cest une cite 

jadis prospere qui est en decrepitude a cause de la trahison des politiciens et de la 

pauperisation progressive des populations par les privilegies du pouvoir postcolonial. 

Hassan n'evoque plus ce lieu que par une metaphore empruntee a une piece de theatre 

rendue celebre par la justesse de son titre : Babor Ghraq (Le bateau a coule). Si les jeunes 

gens qui habitent le fameux faubourg n'expriment pas leur deception avec esprit comme 

Hassan, ils se comportent neanmoins comme sur un bateau en detresse : la quete d'un 

ailleurs propice reste pour beaucoup la seule voie de salut. C'est ainsi que 1'emigration vers 

la France se signale comme le principal projet des jeunes gens. Ceux qui ne peuvent pas 

effectuer le voyage reel se tournent vers ce qui ressemble a un exil interieur. II s'agit de 

trouver au coeur meme de la ville devenue fantome, un espace symbolique pouvant 

permettre de dormer un sens a la vie ou, du moins, d'« abriter sa rancoeur » {Bab, 169). 

Hassan et les convertis de la derniere heure de 1'islamisme radical choisissent la 

religion car derriere elle se profile un monde futur, regne de justice et de morale; Ouardya 

opte pour l'alcool et la cigarette tandis que Didine, un adolescent effemine, et les jeunes 
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filles lettrees se rabattent sur les « belles histoires d'amour pour rever... comme dans 

Falcon Crest» (Bab, 36). En realite, c'est uniquement dans le monde virtuel du reve 

construit a partir des romans et des films que les femmes et les jeunes oublient la misere 

quotidienne, font abstraction des prohibitions de la tradition et de la religion, puis se sentent 

exister effectivement en laissant libre cours a leurs fantasmes et emotions authentiques et 

legitimes. Le narrateur le dit clairement au sujet de Lalla Djamila et Yamina, mais le 

constat peut etre generalise sans risque d'erreur : 

Lalla Djamila et Yamina etaient impatientes car ce feuilleton (Les oiseaux se 
cachent pour mourir) les passionnait. Au bout de quelques minutes, elles 
s'en allaient, voguant au coeur de 1'intrigue, s'impliquant dans les trahisons, 
les passions, les dechirements, vibrant aux apparitions du heros. La voix 
envoutante de Richard Chamberlain les transportait loin de Bab el-Oued, 
loin d'Alger, loin d'Algerie. Pendant une heure, les deux femmes existaient 
(Bab, 136). 

L'evasion de ces dames est passagere et la fin du film ou 1'interruption de la seance par 

l'entree d'un censeur, comme le fondamentaliste Said par exemple, sonne le retour a la dure 

realite. Elles sont en cela differentes des personnages qui s'installent definitivement dans le 

reve cinematographique et epousent le profil de l'utopiste, defini par Raymond Trousson 

comme « celui qui ignore a la fois la realite humaine et la dynamique sociale21 ». L'univers 

du cinema prend alors les contours de l'utopie au sens general de monde chimerique et 

irrealisable. 

C'est justement l'impression qui se degage de Reves portatifs, lorsqu'on analyse les 

desagrements subis par Ignace. C'est un personnage simple, nai'f et sans estime de soi que 

le mepris de ses concitoyens, suscite par son inculture et sa maladresse, a accule a la fuite 

hors de la societe. II trouve refuge dans le cinema ou son travail de projectionniste, qui le 

21 Raymond Trousson, Voyages aux pays de nullepart. Histoire litteraire de lapensee utopique, 3erae edition 
revue et augmentee, Bruxelles, edition de l'Universite\ 1999, p. 9. 
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constitue spectateur de fait, le maintient constamment loin du foyer conjugal et de tous les 

autres lieux de socialisation, tout en lui offrant la possibility de forger un monde a sa 

convenance. Le cinema lui donne une illusion de puissance qui compense son echec social, 

de sorte qu'il se croit capable d'imposer au monde l'ordre ideal faconne par le 

visionnement de centaines de films : 

II avait fini par croire que ses mains faisaient et defaisaient une vie 
d'homme, distribuaient la gloire et rendaient justice. II goutait comme un 
veritable encens les clameurs dont les vagues galopaient impetueusement 
vers le heros invincible de l'ecran, et en partie en direction de l'enchanteur 
qu'il etait. II lui semblait que ces manifestations tumultueuses, qui 
secouaient la salle comme une gigantesque pirogue en detresse, saluaient 
uniquement son savoir-faire (Reves, 11). 

Ignace se presente alors comme le sujet d'un double exil caracterise par son absence quasi 

permanente de la societe et l'interiorisation de la morale abstraite du cinema. Cette situation 

fait de lui un inadapte et une proie facile justement a ce moment de l'histoire de son pays 

ou le depart programme du colonisateur libere des places enviees et aiguise toutes sortes 

d'appetits. 

Les consequences de l'exil physique, pour ainsi dire, se traduisent par l'ignorance 

totale des realties sociales et politiques de son pays. C'est d'abord au coeur de sa propre 

cellule familiale qu'Ignace revele son dephasage par rapport au reel. L'image qu'il a de 

Marie, son epouse, est fausse. II la croit vertueuse et devouee alors qu'elle est infidele et 

calculatrice. Elle n'hesite pas a le tromper pour l'argent ou meme simplement les beaux 

yeux du premier venu, quelquefois sous ses yeux. Et de son aveu meme, c'est l'absence 

permanente d'Ignace, absorbe par son travail au cinema, qui rend possible sa duplicite et 

son comportement licencieux. Lorsque Ignace est emprisonne, elle devient la maitresse du 

ministre de l'interieur, celui-la meme qui persecute son mari, et mene loin de la case 

familiale une vie extravagante, sans jamais penser a user de ses charmes pour liberer son 
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rnari. Pendant ce temps, Ignace l'imagine malheureuse et lui trouve des excuses. II accuse 

par exemple ses propres parents, les seuls qui en realite tiennent a lui, d'avoir pousse son 

epouse hors de la concession familiale. On voit bien que les donnees reelles sur sa famille 

lui echappent. 

Le processus qui conduit Ignace en prison montre qu'il vit carrement dans un autre 

monde. S'il accepte de garder la valise d'Edouard que lui confie son collegue Pierre, c'est 

parce qu'il n'est pas assez eveille pour s'apercevoir du trafic de stupefiants qui se deroule 

devant lui. Le fait de confier a son tour la valise pleine de drogues et de minerais rares a 

Jean de la Lune et Geoffrey, des rivaux politiques d'Edouard, montre qu'il ignore les forces 

en presence dans la societe. D'ailleurs, des qu'Edouard apprend que Geoffrey est implique 

dans le vol de sa valise, il l'interprete comme un complot politique, ce qui aggrave la 

situation d'Ignace qui appartient a une ethnie minoritaire sur le plan politique. Tenu en 

echec dans une dispute basee sur des details sociopolitiques qu'il ignore et humilie par la 

gifle que lui inflige Edouard, Ignace se retranche dans le seul monde qu'il connait, celui du 

cinema, revelant du coup la dimension psychologique de son exil. 

C'est convaincu que 1'offense appelle toujours une vengeance immediate, qu'a 

l'image du heros de l'ecran il est juste et done invincible, qu'Ignace degaine le couteau 

qu'il porte a ceinture, puis poignarde Edouard. II est incarcere et meurt sans avoir ete juge, 

laissant a la posterite l'indigne reputation de meurtrier. Cependant, Edouard qui le cocufiait 

et ne s'interessait a la politique que pour proteger ses avantages illicites passe a l'histoire 

comme un martyr de 1'independance. Le triomphe du mediant contre le bon et le sort 

d'Ignace dans Fensemble montrent que la morale du cinema est utopique et que toute 

tentative de l'appliquer dans la vie reelle releve d'un manque de jugement. Cette image du 

cinema comme industrie de reves et de chimeres susceptible de compromettre la survie des 
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individus en les detournant de la realite sociale est aussi evoquee dans Le pleurer-rire 

d'Henri Lopes .Pour arracher des aveux au capitaine Yakaba, auteur d'un coup d'etat 

manque, le chef du commando en charge de son interrogatoire lui recommande de tenir 

compte des donnees reelles par le detour d'une metaphore qui en dit long sur sa perception 

du cinema: 

Attention, monsieur, attention ! T'es pas en train de tourner un film sur le 
martyre de Saint-Etienne, mon gars. Si tu t'imagines que dormer la mort 
nous intimide, nous, detrompe-toi. D^trompe-toi, mon pote. Justement, on 
va se plaire a te tuer. (Pleurer-rire, 301) 

Dans ce contexte, le cinema represente une utopie, mais avec un accent particulier sur sa 

dimension « irrealisable » et une nuance pejorative. Or on le sait, le potentiel semantique de 

la notion d'utopie est vaste, puisqu'elle se compose de caracteristiques variees pouvant 

O'X 

s'actualiser partiellement en fonction des contextes socioculturelles et ideologiques . 

IV - L'univers du cinema : une societe parallele 

En effet, c'est en tant que societe imaginaire spatialement organisee et dotee d'un 

certain encadrement reglementaire que la representation du cinema actualise l'utopie dans 

certains romans. Ici, contrairement a Ignace qui est passif et ignorant des realites qui 

l'entourent, l'utopiste puise activement dans le cinema des elements pour reamenager le 

reel dont il a une parfaite connaissance. L'utopie est alors une revision de la realite 

provoquee par un sentiment tragique de l'histoire et la volonte d'influencer son cours. Elle 

temoigne done, ainsi que l'ecrit Raymond Trousson,« d'une conscience sociologique en 

eveil24 ». Cinema de Tierno Monenembo s'inscrit dans cette logique en mettant en scene un 

22 Henri Lopes, Le Pleurer-rire, Paris, Presence africaine, 1982. 
23 Voir Hans-Giinter Funke, « L'evolution semantique de la notion d'utopie en francais », De l'utopie a 
I'uchronie. Formes, significations, fonctions, (dir. Hinrich Hudde et Peter Kuon), Tubingen, Gunter Narr 
Verlag, 1988, pp 19-37. II attribue a la notion d'utopie les elements semantiques suivants : caractere irreel, 
ideal, unique, exemplaire, bonheur, etat-modele, fonction normative et critique. 
24 Raymond Trousson, Op. cit., p. 21. 
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adolescent qui, a force de rever a un univers different inspire des films western, finit par 

s'installer dans un monde symbolique en concurrence permanente avec la societe reelle. 

C'est la quete d'un monde parallele qui conduit Binguel vers le cinema. La maison 

paternelle est pour lui « un lieu sans coeur domine par 1'ennui et la peur » (Cinema, 58). II 

refuse le rythme de vie oppressant qu'y imposent son pere et ses deux epouses et recherche 

la liberte a tout prix. L'ecole coranique n'est pas une issue, vu la brutalite du maitre qui 

impose la discipline par la violence physique et psychologique. Quant a l'ecole occidentale, 

elle est une prison pour Binguel et malgre les efforts de mademoiselle Saval, il est un 

adepte incorrigible de l'ecole buissonniere. Lorsque Binguel rencontre Bente et Ardo, deux 

adolescents fortement impregnes de connaissances cinematographiques, il est seduit par 

leurs discours porteurs de perspectives potentiellement liberatrices : 

Leurs propos me paraissaient si nouveaux que meme en dressant les oreilles 
je n'en captai au plus que deux miserables syllabes. lis relevaient tous deux 
d'un autre monde ; un monde fascinant, invisible, et dont il me revenait de 
decouvrir l'acces pour atteindre enfin ma veritable vie (Cinema, 35). 

Binguel met tout en oeuvre pour percer le mystere de ce monde qui, a l'instar de la societe 

africaine traditionnelle, n'admet de membre qu'au terme de longues epreuves d'initiation. II 

se laisse modeler par Bente et devient un client assidu de la salle obscure avec une 

predilection pour le western. Ce gout faconne le personnage, le transfigure et lui donne une 

nouvelle vision du monde. 

Le cinema n'est pas une representation a ses yeux, mais de la realite concrete. II 

considere les cow-boys qui defilent a l'ecran comme des personnes reelles qui, a l'invitation 

du proprietaire de la salle, viennent, avec le materiel necessaire, implanter a Mamou leurs 

villages de l'Ouest americain et y vivent un moment. Cela ressort de la facon dont il 

explique la programmation des films western aux heures tardives : 
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Les cow-boys ne pouvaient arriver qu'a ce moment-la, meme si par extreme 
gentillesse pour notre cite ils avaient quitte depuis 1'aube le lointain et 
fabuleux pays qu'ils se devaient d'habiter. [...] Seiny-Bowal ecrivait ou 
telephonait ou telegraphiait [...] et les chevaux, les cow-boys, les vallees et 
les Indiens venaient osciller et grossir, se deteriorer et mourir pour vingt-
cinq francs l'entree (Cinema, 101). 

Le voyage au bout duquel un individu decouvre un monde inconnu est un element 

important dans la definition de l'utopie. Ici 1'inverse se produit car le monde inconnu vient 

a l'individu. Binguel en concoit que le monde du cinema est reel et transportable. Voila 

pourquoi la premiere etape d'acces a ce monde de reve va consister a reconfigurer l'espace 

geographique, en commen9ant par la concession familiale. 

Oui, vieux cow-boys d'Arizona, ainsi fut ma vie sur le territoire de Mody 
Djinna. Une vie de gueux. Une destinee de paria, de detenu ou d'exile, tout 
depend des lois de ce comte, honorables citoyens... Pourtant, il me fallait 
vivre, la dompter, l'accepter. Aussi, dans les moments les plus durs, je 
m'imaginais dans un film. Le pavilion et sa toiture informe qui me semblait 
faite pour amplifier l'humidite et Pinsolation devenait Veracruz ou Santa Fe, 
Fort Alamo ou O. K. Corral (selon ma satanee humeur de reprouve). La 
grande salle oblongue ou tronait un mobilier heteroclite de rotin et de cuivre, 
ainsi que l'horloge a carillon, c'etait le saloon. Les chambres a deux portes, 
ouvertes les unes sur les autres, les alcoves ou les hommes venaient discuter 
avec les danseuses en fumant leurs longs cigares apres avoir, comme il se 
doit, ote chapeaux et revolvers. La cuisine, le salon du barbier. La remise, la 
banque a devaliser. Le lougan et sa haie vive ceinturee de barbeles, le ranch. 
Et le puits (cette insondable cavite de limon et de fiel ou surnageaient les 
tetards et les chiures de merles), un puits tout simplement entoure de pierres 
ocre, de cactus et de scorpions. Je me serais pendu ou coupe les arteres, 
sinon ! (Cinema, 46) 

Le marche, lieu de rencontre des jeunes cow-boys, subit aussi une transfiguration 

importante pour devenir un univers indefinissable, «un monde en soi, impossible a 

explorer malgre la familiarite qui vous y rattache, malgre le grillage ebranle qui veut vous 

faire croire que son etendue est limitee » (Cinema, 19). Dans ces espaces reels mais aux 

valeurs symboliques specifiques, Binguel et Bente installent une vraie societe organisee sur 

le modele du film western. L'image devient realite en quelque sorte. 
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Bente et Binguel se donnent des noms conformes aux lieux et aux activites qu'ils 

imitent. L'un se fait appeler Oklahoma kid, l'autre l'Homme de l'Ouest et sous ces noms 

empruntes au cinema, ils terrorisent les commer9ants du marche dans le but d'imposer leurs 

lois, comme le cherif du western. Ils vivent en effet de primes que d'honnetes citoyens leur 

paient soit pour tenir loin de leurs commerces les petits bandits, soit pour eviter les 

represailles de ces cow-boys, soit, parfois, pour intimider un amoureux qui menace de les 

cocufier. Et pour mener ces missions toujours dedicates, les cow-boys s'astreignent a un 

mode de vie bien code qui en fait une societe a part. Ils ont un code de communication base 

sur les generiques de film. Ils Sifflotent ou jouent sur rharmonica l'un ou l'autre en 

fonction du message a faire passer. Les lois de cette micro societe, enoncee en termes de 

commandements encouragent la rupture d'avec les pratiques attestees dans la ville de 

Mamou. Pas de sentimentalisme, ne pas se meler aux gens ordinaires et rechercher en 

toutes choses la virilite et l'arrogance. C'est pour cela que Bente jette toujours des pierres a 

King-Kong, un fou handicape installe sur un tas d'ordures, pour montrer son insensibilite. 

Dans la meme veine, Binguel arrete toute collaboration avec Hassana, son ami de toujours, 

car les manieres plates de 1'enfant de famille docile et range lui semblent maintenant 

« ridicules et proprement demodees » (Cinema, 57). Les sports favoris de Bente et Binguel 

sont, a l'image du monde qui leur sert de modele, violents. Leur preference va a la bagarre 

et au tir du revolver. Et pour ressembler au «trappeur du Nevada », a defaut de bisons, ils 

abattent des taureaux. Cette societe dans la societe est si bien organisee qu'aux premiers 

signes de faillite de son compagnon Bente, coupable de faiblesse - il a manque de vigilance 

en le laissant lui subtiliser son revolver, il s'est laisse surprendre une fois en train de 

pleurer, une autre fois en train d'acheter des cigarettes au lieu de les extorquer, puis en train 

de danser comme n'importe quel habitant de Mamou - Binguel le condamne a mort. Tout 
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se passe-comme si Binguel tire" du cinema des elements pour configurer un monde 

symbolique auquel il confere une existence plus ou moins reelle en rarrimant a Mamou, un 

espace geographique reel. 

Cependant le caractere illusoire de ce monde mimetique du cinema est mis en 

evidence par l'echec de Bente et la bravade de Binguel qui abat un client en jouant au cow­

boy dans un bar. On voit par ce denouement que le monde du cinema, aussi structure qu'il 

soit, ne resiste pas a l'epreuve de la realite. Bente est vite repris par la sentimentalite de la 

societe reelle et la victime du coup de feu de Binguel est un bandit redoutable que la police 

recherche sans succes depuis des lustres. Son meurtre se revele conforme a la logique 

sociale que Binguel reprouve. Autrement dit, Binguel est, lui aussi, rattrape par la realite, 

puisque ce sont les instances de la societe reelle, et non celles de son monde illusoire de 

cow-boys, qui gerent les consequences de son acte. Le maitre de l'ecole coranique le delivre 

de la foule qui s'appretait a lui infliger la justice populaire et, par la suite, les autorites 

publiques le felicitent pour 1'elimination du brigand. En somme, le monde du cinema 

demeure une fantaisie precaire et vouloir s'y installer releve de l'utopie. 

Mais l'utopie designe aussi dans l'usage courant une mentalite caracterisee par la 

tendance a combler les carences du present dans une perspective revolutionnaire25 et a 

opposer a la tyrannie regnante la nostalgie d'un monde meilleur26. Par consequent, en 

nourrissant l'imaginaire utopique, le cinema s'offre comme un observatoire a partir duquel 

la societe est remise en question. Ce faisant, il suscite des structures sociales traditionnelles 

des jugements souvent severes. 

Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung, 1959, cite par Raymond Trousson, op. cit., p. 12. 
Roger Mucchielli, Le mythe de la cite ideale, 1960, cite par Raymond Trousson, op. cit, p. 12. 
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Le mode de consommation culturelle qu'il introduit, de rheme que certaines 

pratiques qu'il induit font apparaitre le cinema en Afrique comme un art de la rupture. 

Installe en ville a ses debuts et avant la propagation de la television et des videos, le cinema 

est surtout frequente par une minorite de « privilegies », devenant de ce fait un critere 

d'emancipation qui cree un clivage entre la ville et la campagne, puis entre les habitues et 

les neophytes de la « civilisation ». De plus, le mode de visionnement du cinema qui 

encourage le repli du spectateur sur lui-meme est en contradiction avec l'attitude 

participative des traditions orales ou 1'interaction des spectateurs entre eux et avec les 

acteurs fait partie des principes du spectacle. Le cinema fait aussi appel aux fantasmes 

personnels et ouvre des breches reelles ou symboliques aux individus qui parviennent alors 

a se soustraire de la censure sociale, comme on l'a vu plus haut. II en ressort que le cinema 

introduit une dynamique sociale en faveur de 1'expression individuelle, ce qui destabilise 

les structures sociales traditionnelles fondees, ainsi que l'ecrit Mustapha Chelbi, sur les 

exigences communautaires et non sur le vouloir individuel: 

Dans les societes tribales et traditionnelles, l'individu est necessairement 
clanique et communautaire. II est rattache biologiquement a la societe. II ne 
peut avoir une vie propre, une pensee independante. Son etre doit converger 
vers l'etre communautaire. Sa memoire personnelle est un segment de la 
memoire collective. Un proverbe africain dit: « Je suis parce que nous 
sommes »27. 

Bien que ce constat de Chelbi s'applique particulierement a 1'Afrique du Nord, il peut aussi 

avoir des retentissements au-dela, en 1'occurrence en Afrique sub-saharienne. La perception 

du cinema dans les romans l'atteste. 

Les remarques anodines des personnages dans les romans comme Reves portatifs 

ou Le pleurer-rire attestent de l'existence d'un sentiment de rejet du cinema. Le manque 

27 Mustapha Chelbi, Culture et memoire collective au Maghreb, Paris, Academie europeenne du livre, 1989, 
p. 29. 
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d'engouement d'Ignace pour les festivites de PIndependance qui sont pourtant a la source 

d'une vraie hysterie collective montre bien que le personnage fait bande a part. II n'est 

meme pas capable de voir les derapages de son epouse qui lui font subir le plus grave des 

deshonneurs imaginables pour un homme de sa tribu. L'idee qu'on en garde est que le 

cinema denature 1'homme et le soustrait a la logique communautaire. Dans la meme veine, 

le fait de rappeler a un personnage original qu'il doit faire la difference entre le cinema et la 

realite illustre le sentiment, conscient ou non, que cet art developpe un rapport au monde 

qui n'est pas conforme aux dispositions de l'imaginaire collectif. La derision du cinema 

dans le roman, dont l'approche esthetique sera exploree aux chapitres 4 et 5, s'observe 

aussi dans le statut social accorde a sa frequentation. La plupart du temps, la frequentation 

du cinema est un acte clandestin. Mai'mouna dans le roman eponyme, la Mere dans La 

civilisation, ma mere!..., Fatiha dans Une femme pour monflls, Marie dans Reves portatifs, 

Binguel dans Cinema, ou Djamila et Yamina dans Bab el-Oued doivent tromper la 

vigilance de leurs parents, de leur mari, de leur frere ou meme parfois de leur fils pour aller 

au cinema ou pour regarder un film a la television. On en arrive quelquefois a des situations 

ironiques dans Une femme pour mon fils ou ATcha, la belle-mere traditionaliste de Fatiha, 

prise au piege des lois edictees par elle-meme contre le cinema, doit se cacher pour voir un 

film interessant, de peur de susciter la moquerie de ses enfants et de sa bru. Cela montre 

que pour certaines categories sociales, generalement les jeunes et les femmes, aller au 

cinema releve de l'interdit, ce qui en dit long sur la connotation negative du cinema dans 

les romans africains. Cette vue pejorative du cinema est mieux exprimee dans les romans 

qui represented des institutions formelles d'education telles que la famille, l'ecole et les 

organisations religieuses. 
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Dans Cinema, Binguel est le premier a reconnaitre que l'arrogance et l'assurance 

grace auxquelles il exaspere Mere-Griefs lui viennent du cinema. Simuler la danse des 

guerriers Sioux autour du puits en traitant cette dame de sorciere ou faire semblant de 

fumer des cigarettes sont autant de scenes filmiques par lesquelles Binguel provoque. C'est 

egalement en essayant de mettre en pratique des lecons du cinema que l'apprenti cow-boy 

commet des indelicatesses qui occasionnent des depenses supplementaires a son pere, 

comme par exemple l'abattage d'un taureau suppose representer le bison des films western. 

Mody Djinna a du payer le double du prix normal. C'est done logiquement que dans 

l'imaginaire de cette famille, les jeunes qui rodent autour du cinema sont sans avenir car il 

s'y developpe une culture de l'insouciance. Pour Mody-Djinna, le fait pour son fils de 

dedaigner les repas familiaux au profit des beignets vendus pres du cinema annonce une vie 

d'adulte et de foi mal geree a cause des vices, tels que l'alcoplisme, appris aupres des 

enfants de la rue. Dans les families africaines done, cinema rime avec vices et perdition. 

Curieusement, l'ecole occidentale, introduite en Afrique en meme temps que le cinema, ne 

lui trouve pas que des merites non plus. Pour M. Camille, le directeur de l'ecole, le cinema 

serait reserve aux crapules, a la racaille qui prefere vadrouiller au lieu de preparer son 

avenir. Quant a l'ecole coranique, elle range le cinema parmi les nouveaux peches nes de la 

colonisation. Karamoko, le maitre du Coran, conclurait que son adepte est specialement 

poursuivi par le diable, s'il sondait ses reves en plus de le suivre a travers differents espaces 

sociaux. C'est du moins ce qui ressort de l'introspection de Binguel: 

Arrive a ce stade de mes secretes chimeres, la figure de Karamoko surgissait 
pour me remettre les pieds sur terre. Comment? Convoler avec une 
chretienne! Cela ne te suffit done pas de pecher dans tous ces nouveaux 
lieux (ecole, cinema, echoppe de contrebande), maintenant, tout d'un coup, 
c'est la chair blanche qui t'attire... (Cinema, 104-105) 
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Le cinema figure done parmi les pratiques prohibees par la religion musulmane. Cette 

attitude est conforme a l'experience vecue en 1908 au village malien de Bandiagara et 

rapportee par Amadou Hampate Ba. Lorsque le commandant francais convoque les 

villageois a leur premiere seance de cinema, les responsables religieux entrent en conclave 

et prennent la decision de faire echec a ce qui, a leurs yeux, ne peut etre qu'une entreprise 

de malin: 

Nous avons conclu que l'attraction qu'on nous propose ne peut etre qu'une 
seduction satanique. Si elle n'en etait pas une, on n'aurait pas choisi la nuit 
noire pour la presenter. Or, selon le dire du grand commandant, le spectacle 
se deroulera toutes lumieres eteintes. Pourquoi dans l'obscurite? C'est facile 
a deviner. Nous savons que le diable n'agit que dans l'ombre epaisse . 

La meme impression se degage de Bab el-Oued. Des que Said se convertit a l'lslam 

radical, il cesse de regarder la television. II declare le televiseur illicite et essaye meme de 

vendre celui de sa famille. Les « images impudiques » que le petit ecran relaie depuis sa 

connexion aux antennes paraboliques sont la principale cause de l'anatheme que lui jettent 

les religieux. Said reve d'ailleurs du jour ou, devenu Imam, il fera purifier le quartier en le 

debarrassant de toutes ces antennes paraboliques. L'aversion des structures traditionnelles 

pour le cinema s'explique essentiellement par le fait qu'il se derobe a la censure et 

transgresse l'interdit de montrer ou de discourir sur des pratiques reprimees. Ce faisant, il 

interfere dans la reproduction des modeles sociaux locaux et fonctionne comme une ecole 

parallele. La structure interne de nombreux romans africains s'appuie d'ailleurs sur la 

rivalite entre la culture du cinema et la culture locale. Le principal ressort de l'intrigue de 

Bab el-Oued est le « vol » du haut-parleur accroche pres des domiciles pour rapprocher la 

parole de Dieu de Pintimite familiale. On peut faire un rapprochement avec les antennes 

28 Amadou Hampate Ba, « Le dit du cinema africain », dir. Catherine Ruelle, Afrique 50. Singularite d'un 
cinema pluriel, Paris, L'Harmattan, Coll. « images plurielles », 2005, p. 23. 
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paraboliques accrochees aux memes domiciles dans le but d'y porter un message contraire. 

Autant Sai'd se demene pour chatier Boualem, auteur du sacrilege - decrocher le haut-

parleur de la mdsquee, c'est enlever la parole a Dieu - autant il s'ingenie a limiter, voire 

supprimer, l'influence des antennes de television. C'est comme si deux medias concurrents 

se rivalisaient pour le meme auditoire. Cinema aussi fait de Binguel l'enjeu d'un conflit qui 

oppose l'ecole coranique, l'ecole occidentale et le cinema. Ici encore, le cinema est 

l'element exogene qui interfere avec la reproduction souhaitable des sujets locaux. On 

pourrait etendre ce constat a d'autres romans comme Maimouna ou la grossesse precoce 

qui empeche 1'heroine d'integrer le cercle respectable des femmes mariees est arrivee par le 

cinema. Le cinema se presente done comme un obstacle qui empeche la tradition de suivre 

son cours et detourne, les jeunes et les femmes surtout, de la foi et des lois du terroir. 

Le cinema remplit plusieurs fonctions dans le roman africain. Considere comme un 

signe par excellence de la civilisation, il sert de tremplin a certains personnages qui veulent 

s'affirmer socialement en affichant leur maitrise de la culture et du savoir technique 

occidentaux. La frequentation du cinema s'inscrit alors dans la lignee des comportements 

mimetiques sous-tendus par le complexe d'inferiorite qui caracterisent souvent les echanges 

culturels en situation coloniale. Cette instrumentalisation du cinema suscite la prise de la 

distance de certains ecrivains qui le considere comme un moyen d'assimilation et 

d'acculturation pouvant aboutir, en fin de ligne, a l'alienation culturelle. On percoit les 

memes craintes dans le discours des instances educatives et religieuses de la societe qui 

manifestent clairement leur rejet du cinema. Le septieme art y apparait comme un obstacle 

majeur a l'enseignement et a la mise en pratique des preceptes religieux et moraux 

traditionnels. Les modeles du cinema entrent en concurrence avec les modeles locaux, ce 

qui met en peril la cohesion sociale. Le cinema elargit les horizons des individus et suscite 
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des reves et des fantasmes personnels qui ne sont pas toujours conformes a la realite 

sociale, a la loi et a la foi officielles. II fonctionne done comme un espace de resistance qui 

place temporairement l'individu a distance de la societe et lui offre 1'occasion de briser 

impunement des interdits ou meme parfois de remettre en question les fondements de cette 

societe. II devient des lors difficile de porter un jugement sans nuances sur la representation 

du cinema dans le roman africain. Si pour certains il joue un role nefaste sur le 

faconnement des sujets capables d'assumer l'heritage culturel du continent, pour d'autres il 

est une arme de resistance contre la tyrannie de l'ordre etabli. Finalement, on se rend 

compte que dans le roman africain, la perception du cinema varie en fonction de la 

condition sociale des individus ou des groupes. A cet egard, reconstituer une geographie 

sociale a partir du cinema qui se fait ou se consomme dans une aire culturelle donnee 

semble aussi important que la perception du cinema qui se degage de cette culture. 



58 

Chapitre 2 : La societe au prisme de son cinema 

Un film peut temoigner de la realite sociale d'un pays ou d'une epoque par ses 

contenus, son style, ses effets de mobilisation et d'endoctrinement et le type de lecture 

qu'on en fait1. C'est l'hypothese de travail autour de laquelle ce chapitre s'organise. II 

s'appuie sur les analyses de Francesco Casetti qui montrent que le cinema s'elabore dans 

une interaction multiforme entre l'espace de la creation et l'espace de la reception. D'une 

part, le dispositif cinematographique se structure de maniere a fasciner le spectateur: il 

montre un monde dont l'ordonnancement incite le spectateur a y inscrire son experience 

propre, se constituant de ce fait comme le destinataire de l'oeuvre filmique. D'autre part, le 

spectateur contribue activement a construire ce qui apparait a l'ecran. II procede par une 

saisie selective des evenements montres et comble les blancs en puisant dans son 

imagination des elements pour retablir la coherence de 1'ensemble. Finalement, la rencontre 

entre le film et le spectateur donne naissance a « une authentique geographie qui integre 

aussi bien le represente que le destinataire de la representation- ». 

Mais il s'agirait d'une geographie variable, car les cineastes et les spectateurs 

investissent dans le film, chacun a son niveau, leur culture, leurs croyances, leurs 

intentions, leur imaginaire, leurs aspirations et leurs frustrations, puisque « nous percevons 

les etres et les objets a travers nos habitudes, nos attentes, notre mentalite, c'est-a-dire a 

travers les manieres propres a notre milieu de structurer l'essentiel (ce qui est essentiel pour 

nous) par rapport a l'accessoire ». Ce que Pierre Sorlin nomme ici l'essentiel, il l'appelle 

1 Ici on se refere aussi a Theodor W. Adorno qui, dans Theorie esthetique, Paris, Klincksieck, 1974, p. 15, 
soutient qu'il n'y a pas de cloison etanche entre Part et la societe car « [l]es antagonismes non resolus de la 
rgalite" s'impriment a nouveau dans les ceuvres d'art comme problemes immanents de leur forme ». 
2 Francesco Casetti, D'un regard I'autre. Le film et son spectateur. Lyon, PUL, Coll. « Regards et ecoutes », 
1990, p. 107. 
3 Pierre Sorlin, Sociologie du cinema. Ouverturepour I'histoire de demain. Paris, Aubier Montaigne, coll. 
« Histoire », 1977, p.68. 
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plus loin le « visible » et le definit comme « ce que les fabricants d'images cherchent a 

capter pour le transmettre, et ce que les spectateurs acceptent sans etonnement4». 

L'affirmation de Sorlin fait echo a celle de Marc Ferro qui indique que le mode 

d'expression du cinema, lie a la societe qui produit les films autant qu'a celle qui les recoit, 

peut reveler des zones ideologiques et sociales dont le createur du film n'a pas 

necessairement conscience5. En d'autres termes, si le cinema est projection, il est aussi un 

miroir dans lequel la societe se rend visible et lisible : il suffit de s'interroger sur ce qu'on 

filme, ce qu'on regarde, ce qu'on voit effectivement et sur la maniere dont le contenu des 

films vus s'integre dans la dynamique sociale. 

Sous ce rapport, le deploiement dans le roman des personnages qui sont createurs 

ou spectateurs de film ne peut etre fortuit. En effet, le recours au cinema semble repondre a 

un besoin de peinture sociale et il sera question ici de retracer le tableau que les romanciers 

cherchent a montrer par ce truchement. En considerant les images cinematographiques dans 

les romans selon les perspectives de la production et de la reception (les films sur les 

societes africaines, les films vus par les Africains) on pourra determiner l'image des 

societes africaines du point de vue des producteurs d'images et l'image que ces societes 

renvoient d'elles-memes en se constituant spectatrices de film. En outre, les differentes 

formes de censure qui regissent l'acces au cinema de meme que Pinegale repartition des 

competences necessaires a la comprehension du message cinematographique pourraient 

mettre en evidence des inegalites (culturelles et economiques), des clivages sexuels et 

generationnels effectifs ou latents dans la societe. 

I - L'Afrique, terre d'inspiration et de recits humanitaires 

4 Pierre Sorlin, op. cit., p. 68. 
5 Marc Ferro, Cinema et Histoire, Paris, Denoel/Gonthier, 1977, p. 15. 
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Les discours sur l'Afrique, meme scientifiques, n'echappent pas a la contamination 

des idees re9ues et des stereotypes, chaque secteur d'activite ou de recherche se montrant 

favorable a quelques-uns en particulier6. Sur le plan de la creation artistique, par exemple, 

l'Afrique est representee comme une terre d'inspiration ou les ecrivains et les cineastes (les 

etrangers surtout) n'ont pas besoin de grands efforts d'imagination pour trouver un sujet 

interessant. Cette representation du continent africain, tributaire de l'imaginaire colonial, 

est assez frequente dans les films coloniaux. On la voit en l'occurrence dans Princesse Tarn 

Tarn7 ou Max de Mirecourt, un ecrivain francais en panne d'idees et depite par la conduite 

de sa femme, s'en va chercher l'inspiration en Tunisie. II y fait la rencontre d'Aoui'na, une 

femme qu'il trouve belle et exotique. II decide de faire d'elle le personnage central de son 

roman intitule « civilisation », lui enseigne les bonnes manieres admises dans la civilisation 

europeenne et Pemmene en France ou il la presente comme la « Princesse Tarn Tarn » 

originaire de l'lnde. Ce qu'on remarque ici et qui est constant dans le regard que les artistes 

europeens portent sur l'Afrique est l'inhospitalite du continent due a l'hostilite de la nature 

et a la barbarie de ses habitants. De la sorte, le personnage europeen qui sejourne en 

Afrique apparait comme un heros qui brave des dangers inexistants en Europe pour sauver 

le « bon sauvage » africain en lui apportant la foi, la technique ou la culture . 

Ce cliche, assez repandu dans la litterature et les films coloniaux, conditionne 

l'auditoire europeen et le rend receptif a toute histoire en provenance d'Afrique, aussi 

insolite soit-elle. C'est d'ailleurs un des prejuges que Kossi Efoui essaie de deconstruire 

dans Lafabrique de ceremonies, un roman qui parodie le cinema comme on le verra plus 

6 Voir George Courade (dir.), L 'Afrique des idees reques, Paris, Belin, Coll. « Mappemonde », 2006. 
7 Realisation d'Edmond T. Greville, 1935. 

Voir Abdelkader Benali, Le cinema colonial au Maghreb. L 'imaginaire en trompe-l'ceil, Paris, Cerf, coll. 
« t ™ art», 1998. 
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loin. II tourne en derision le colon europeen dont une partie du sejour en Afrique est 

consacree a preparer les histoires qu'il racontera a son retour en Europe : 

Comme pour se punir de se surchauffer le sang, de se monter la tete a coup 
de whisky-soda, de recapituler des nuits entieres des histoires de foret, de 
marigot, de lion et de sorcier, des histoires qu'on ramenera un jour chez soi, 
a Ajaccio ou a Lyon, pour se faire ecouter dans le respectueux silence du a 
celui qui a fait l'Afrique, l'original de la famille, qui a fait ce pays la-bas. 
(Lafabrique, 90-91) 

Le respect dont jouit le conteur venu d'Afrique decoule des memes predispositions 

psychologiques qui sous-tendent la production et la reception des films coloniaux. Ce sont 

des films qui presentent 1'Africain comme un etre primitif mais facile a modeler et 

l'Afrique comme une terre sauvage, un champ de batailles tribales a pacifier et a occuper, 

justifiant de ce fait 1'entreprise coloniale9. Le film fait office de propagande destinee a 

deguiser les operations de conquete et d'exploitation economique en actes humanitaires, 

traduisant 1'ideologic des puissances colonisatrices qui viennent « civiliser » un continent 

de « barbares ». 

Avec la decolonisation et le changement des donnees sociopolitiques, cette 

ideologic persiste et s'actualise avec des nuances perceptibles dans les romans africains. 

Par exemple, a son retour en Afrique apres trois decennies d'exil, Mongo Beti constate que 

« c'est tellement riche que l'inspiration est extremement facile10 ». Mais pour le romancier 

camerounais, le materiau qui inspire tant en Afrique, c'est Fimmense diversite des 

questions sociopolitiques sur lesquelles l'opinion doit etre sensibilisee et qui meritent de ce 

fait de figurer dans les romans et les films. II ne s'agit done pas de faire de Tart un 

repertoire de figures exotiques ou le vehicule d'un discours hegemonique en flagrante 

9 Youssef El Ftouh et Manuel Pinto, « L'Afrique dans les images coloniales », Afrique 50. Singularites d'un 
cinemapluriel, (dir. Catherine Ruelle), Paris, L'Harmattan, Coll. « images plurielles », 2005 pp. 35-38. 
10 Ambroise Kom, Mongo Beti park, Bayreuth, Bayreuth African Studies 54, 2002, p. 109. 
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contradiction avec la pratique, mais de s'en servir pour eveiller la conscience du public 

local sur des problemes qui risqueraient de passer inapercues. 

Cette representation de l'Afrique en tant que terre d'inspiration pour createur 

engage apparait clairement dans Trois petits cireurs", une nouvelle de Francis Bebey. Un 

cineaste en mal d'inspiration decouvre subitement « une idee formidable » {Cireurs, 39) en 

discutant avec Mamou, un des trois petits garcons qui subviennent aux besoins de leurs 

families en cirant des chaussures et en commettant de petits larcins dans la rue. II dissimule 

la camera qui enregistre alors une journee de travail de ces jeunes faite de chasse aux 

clients, de bagarres et, ce jour-la, de vol dans la voiture que le cineaste avait confiee a la 

garde de Mamou. Les trois petits cireurs deviennent a leur insu des acteurs de cinema 

tandis que le cineaste n'a d'effort a faire que de filmer une scene de rue. Le resultat est 

aussi etonnant pour les acteurs improvises que pour les autres spectateurs qui assistent a 

cette premiere projection cinematographique, car « le cinema est mechant. II montre tout, 

meme les choses que Ton ne voudrait pas montrer » {Cireurs, 60). Mamou s'apercoit de la 

deloyaute de ses compagnons Abdel et Nyassa. Tous trois craignent d'etre bientot jetes en 

prison, a la satisfaction des marchands de bibelots qui tiennent la la preuve que ces enfants 

de la rue sont nuisibles, mais le cineaste les rassure. II est reconnaissant d'avoir pu realiser 

une tres belle sequence grace a eux. La satisfaction du cineaste s'exprime en termes de 

beaute et ne comporte pas de sous-entendus politiques ou ethiques, bien que sa demarche 

trahisse une certaine adhesion a l'idee selon laquelle l'Afrique, terre de mystere, recele 

toujours des sujets fabuleux ou, du moins, etonnants. 

11 Francis Bebey, Trois petits cireurs, Yaounde, CLE, 1972. (Desormais, les references a ce roman seront 
indiqu£es par Cireurs, suivi du folio, et placets entre parentheses dans le texte.) 
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Cependant, ce n'est pas toujours du point de vue esthetique comme dans ce texte de 

Francis Bebey que l'Afrique fournit des images au cinema ou a la television. Beaucoup de 

ces images tiennent leur validite des discours stereotypes, proches de l'ideologie coloniale, 

qui valorisent certaines attitudes douteuses par rapport a PAfrique. On a l'impression que 

les images tournees en Afrique, sous le pretexte d'informer ou de distraire le public 

occidental, servent les interets politiques ou economiques des uns et repondent aux 

fantaisies des autres en mal de causes politiques ou morales a defendre. Dans un cas comme 

dans l'autre, le producteur d'images est plus preoccupe par l'effet a produire que par 

l'objectivite de son ceuvre. Le roman de Gaston-Paul Effa, Void le dernier jour du monde 

fournit un exemple interessant. Pendant pres d'une semaine, la television montre des 

images du « marche mondial », c'est-a-dire des filles a peine puberes qui se livrent a la 

prostitution, et celles des mineurs cherchant des diamants dans les galeries souterraines du 

mont Nimba. Mais la precarite des conditions de vie et de travail de ces « damnes de la 

terre » passe au second plan lorsqu'Andre M., un ingenieur fran9ais, arrive au pays et se 

mele a eux. Les commentaires deviennent plus politiques et orientent la lecture des images. 

Andre M. est presente par Pambassadeur de France comme un sauveur anime d'ideaux de 

generosite et d'altruisme : 

...permettez-moi de saluer Taction de Monsieur Andre M. qui a oeuvre en 
faveur de l'amitie entre nos deux pays. Si douloureuse et si critique que soit 
la prostitution des jeunes enfants dans notre pays, il a pris le parti de sortir la 
jeunesse de la rue. C'est encore lui qui dirige les travaux de la mine de 
diamants. Independamment du but exigeant et quasi religieux que se 
proposent ses actions, tout ce qu'il a fait jusqu'a ce jour n'est autre qu'un 
trou qu'il creuse pour y enfouir les malheurs de l'humanite. (Dernier jour, 
80) 

II ressort de cette presentation que les images de la television sont destinees a justifier la 

presence de l'ingenieur francais autrement que par la recherche des diamants. La 
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representation de l'Afrique comme un espace en proie a la misere remplit cette fonction. 

On voit resurgir derriere ces images l'ideologie coloniale selon laquelle l'Afrique a besoin 

de l'Occident pour s'emanciper. Mais au lieu de la «mission civilisatrice», c'est 

l'assistance humanitaire qui est mise de l'avant pour masquer l'exploitation des richesses et 

de la force de travail du continent. Les images du reel, bien qu'objectives, traduisent dans le 

contexte de leur diffusion a la television une certaine perception de l'Afrique et trahissent 

l'ideologie qui la sous-tend. 

Les images peuvent parfois etre une reconstitution de la realite. Dans ces cas, le 

producteur d'images essaye d'anticiper les attentes de son public et manipule la realite pour 

ne pas les decevoir. En fin de compte, ce qui apparait sur l'ecran, c'est le fantasme du 

public cible qui traduit une certaine vision d'un evenement africain et non les contours 

historiques reels de cet evenement. C'est a cette tache que se livre le cameraman Rodney 

dans L 'aim des orphelins12 de Tierno Monenembo. Charge par les chaines de televisions 

occidentales (BBC, CNN, television Suisse) de realiser des documentaires sur les sites du 

genocide au Rwanda, ce cameraman pour qui le genie consiste a «toujours dormer a voir, 

meme quand il n'y a rien a montrer » (Aim, 98) met sa maxime en application. II n'y a au 

Rwanda aucun guide qui soit capable de conduire les reporters sur les sites de massacre et 

d'expliquer ce qui s'est effectivement passe. Mais sachant que les spectateurs occidentaux 

concoivent le genocide avant tout comme une histoire emouvante, Rodney requiert les 

services de Faustin, un orphelin du genocide, et fait de lui un acteur parfait dans le role de 

la victime. En fait de documentaire, il produit des films de fiction sur le genocide, avec 

12 Tierno Monenembo, L 'aine des orphelins, Paris, Seuil, 2000. (Desormais, les references a ce roman seront 
indiquees par Aine, suivi du folio, et plac6es entre parentheses dans le texte.) 
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d'autant plus de succes que son public se reconnait dans la pretendue realite qu'il montre. 

Faustin explique cette reussite : 

II faut croire que, l'ami Rodney et moi, notre renommee etait de venue 
planetaire. Les Norvegiens nous entrainerent a Musha, les Australiens a 
Mwulire. Je n'avais plus besoin d'etre guide. Rodney montait sa camera et 
le film se deroulait tout seul. Dans des endroits ou je n'avais jamais mis les 
pieds, je reconnaissais tout de suite la masure calcinee d'ou Ton avait extrait 
mes parents; la cour entouree d'hibiscus ou on leur avait coupe les jarrets; le 
preau de Peglise ou on les avait eventres; la vieille brasserie de bois ou Ton 
avait fait la biere de banane avec leur sang; le fourneau ou Ton avait grille 
leurs coeurs et leurs intestins avant de les assaisonner de piment pour le 
dejeuner des assaillants qui s'etaient montres les plus braves. J'enlevais mon 
calot pour montrer la cicatrice qui me barrait la tete, retroussais mon vieux 
tricot pour exhiber les marques de machette sur mes epaules et mon torse. 
Certains realisateurs versaient des larmes. Alors je m'inventais des hauts 
faits pour les attendrir davantage. [...] Puis Rodney, le sourire satisfait, 
levait gaillardement son pouce pour m'indiquer que c'etait bien mais que 
c'etait fini, et on allait recommencer ailleurs. {Aim, 108-109) 

Ce qui garantit autant de succes a Rodney et Faustin, c'est leur aptitude a dormer corps, 

grace aux outils cinematographiques, aux representations stereotypies du genocide 

rwandais. 

En somme, les personnages de cineaste et de cameramen dans les romans 

permettent aux romanciers de montrer la representation qu'ont les autres de l'Afrique. 

Devant la camera des occidentaux, le continent africain apparait ainsi comme le lieu 

d'inspiration par excellence pour les cineastes et les humanistes en quete de causes a 

defendre. Cette representation reactualise l'imaginaire colonial qui percevait la relation de 

l'Afrique et de l'Occident a travers l'opposition binaire barbare/civilise et qui validait toute 

sorte de recits sur l'Afrique. L'opposition change en pauvre/riche, et les recits de grands 

civilisateurs sont remplaces par ceux de 1'assistance humanitaire. Ce point de vue gagnerait 

a etre confronte a la representation des Africains par eux-memes. Mais dans ces romans, 

c'est l'Etat qui se positionne comme le cineaste le plus productif. On le voit dans Cinema 
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ou les actualites projetees a l'entracte dans les salles de cinema concement principalement 

les activites de Boubou blanc, le president de la republique nouvellement independante, qui 

a su tenir tete a Charles de Gaulle. On le voit aussi dans Reves portatifs ou les autorites 

politiques filment des paysans au travail pour leur permettre de se regarder travailler et de 

mieux prendre conscience de leur yitalite. Dans les deux cas, les Africains se presentent 

comme un peuple dynamique, capable d'assumer son destin politique et son developpement 

economique. Les images contradictoires de l'Afrique, d'une part continent eternellement 

assiste, de l'autre peuple libre et travailleur, illustrent l'enjeu que represente le cinema dans 

le champ politique postcolonial. Le media cinematographique confere le pouvoir d'imposer 

une interpretation du monde et joue un role important dans les relations de pouvoir comme 

on le verra au chapitre 3. C'est pourquoi les structures de pouvoir (politiques, religieuses, 

familiales, economiques) exercent un controle plus ou moins strict sur l'acces au cinema : 

soit des categories de films sont interdites, autorisees ou imposees, soit des categories de 

personnes sont admises ou exclues des salles de cinema. Par consequent, l'attitude des 

societes africaines en tant que consommatrices d'images renseigne sur leurs structures et 

leur fonctionnement. 

II - Distribution des films et extraversion des societes africaines 

Marc Ferro affirme, a juste titre, qu'une societe se trahit par toutes les formes de 

censure et d'autocensure qui y regentent les produits cinematographiques . Dans ce 

registre, ce qui frappe d'emblee, c'est l'absence de references aux cineastes, aux vedettes et 

aux films africains dans les romans francophones, une situation qui resulte de ce qu'on 

pourrait appeler la censure commerciale. En effet, comme l'ecrit Pierre Sorlin, les films ne 

circulent pas au hasard et les mecanismes de leur distribution relevent d'une politique, 

13 Marc Ferro, op. cit., p. 15. 
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c'est-a-dire un choix volontaire d'un certain type de repartition visant a orienter une 

consommation intellectuelle14. Au sujet de la distribution des films en Afrique, Manthia 

Diawara remarque qu'elle est avantageuse pour les films europeens, americains et indiens, 

au detriment des films africains : 

At the same time that African countries could not control foreign domination 
and exhibition, they also have not raised, as have France and Germany, 
subsidies for national African film production. Furthermore, foreign 
distributors use block-booking and other monopolistic practices so that 
African films are often not even seen in their country of origin.15 

On comprend des lors que la plupart des films mentionnes dans Cinema, Rives portatifs, 

Bab el-Oued et Une femme pour monfils soient des westerns americains, des films hindous 

ou des films italiens. Meme les series televisees evoquees sont etrangeres. 

L'absence de references au cinema africain dans les romans traduit-elle Pincapacite 

de ce cinema de s'imposer a l'imaginaire collectif ? En tout cas, si le cinema est « 1'agent 

d'une prise de conscience sociale ou culturelle », 1'image qu'on retient de l'Afrique serait 

celle d'une societe extravertie qui se detourne/qu'on detourne de ses preoccupations 

essentielles. D'ailleurs, comme on l'a vu au chapitre precedent, le cinema est davantage 

percu comme un refuge, un espace d'evasion que comme un lieu de culture dans les romans 

africains. La culture populaire etrangere vehiculee par les westerns, les films asiatiques et 

europeens fonctionne comme un hors temps qui coupe le citoyen des realites locales et 

annihilent toute velleite de revolution. Dans ces circonstances, le projet d'un Sembene 

Ousmane qui adapte systematiquement ses romans au cinema pour leur donner une 

audience populaire plus grande en Afrique aboutit a une aporie. Si le livre est inaccessible a 

14 Pierre Sorlin, op. cit, p. 116. 
15 Manthia Diawara, African Cinema. Politics & Culture, Bloomington & Indianapolis, Indiana University 
Press, 1992, p. viii. 
16 Marc Ferro, op. cit., p. 13. 



68 

la majorite a cause de l'analphabetisme, la distribution commerciale ne rend pas lews 

versions filmiques plus accessibles. A cet egard, la reticence des regimes postcoloniaux a 

soutenir la production et la distribution des oeuvres cinematographiques locales participe 

peut-etre d'une volonte politique de maintenir le statu quo . 

D'un autre cote, la distribution des films faconne un certain gout chez les 

spectateurs et aboutit, a la longue, a un conditionnement culturel. De ce point de vue, les 

romans presentent les Africains comme des accultures qui dedaignent la culture locale au 

profit des cultures etrangeres. Cette situation a un impact indeniable sur la creation en 

Afrique. Comment interesser les publics africains aux films africains ? Tandis que certains 

cineastes militent en faveur des films qui soulevent des questions specifiquement 

africaines, d'autres, a l'instar de Jean-Pierre Bekolo, refusent l'etiquette de cineaste africain 

et essayent d'ajuster leurs oeuvres au gout du public fortement influence par les films 

etrangers. La situation est cependant en pleine evolution avec la vulgarisation des outils 

cinematographiques et le phenomene de la video. Les films impregnes de la culture 

populaire africaine pfoduits au Nigeria et en Cote d'lvoire, entre autres, conquierent de plus 

en plus le marche et pourraient, apres avoir travaille les structures mentales populaires, 

s'imposer dans l'imaginaire litteraire. 

II existe d'autres formes de censure, et point n'est besoin d'insister sur la 

disapprobation qu'expriment les vieux ou les instances politiques et religieuses a l'egard 

des jeunes adeptes du cinema dans Cinema, Reves portatifs ou Bab el-Oued. Ainsi qu'on 

l'a vu au chapitre precedent, plus qu'un conflit des generations, ce desaveu traduit la 

17 Gilbert Doho, « The Illegitimate State and Cinematographic Discourse in Cameroon », Alexie Tcheuyap 
(dir.), Cinema and Social Discourse in Cameroon, Bayreuth, Bayreuth African Studies 69, 2005, pp. 21-37. 
Cet article montre comment le colonisateur fait main basse sur la distribution des films pour asseoir sa 
domination en Afrique par Paltenation culturelle et politique des masses, puis comment les pouvoirs 
neocoloniaux exploitent le cinema pour reviser l'Histoire et depolitiser la population. 
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naissance d'autres valeurs au sein de la societe et le desir des jeunes de se constituer une 

personnalite et une identite sociale conformes aux horizons nouveaux que lew ouvre le 

cinema. Le desarroi des anciens est d'autant plus grand que la culture qu'ils defendent n'a 

pas les moyens materiels necessaires pour s'imposer au/par le cinema. Dans l'ensemble 

done, le discredit qui frappe le cinema dans le roman africain est 1'expression de la peur 

d'une societe confrontee a la concurrence des cultures etrangeres et incapable de se 

reproduire a l'identique. Les concessions faites ou refusees par rapport a la frequentation du 

7eme art informent davantage sur des structures partieulieres de ces societes et 1'importance 

qu'elles attachent a chacune d'elles. 

Ill - Les clivages sociaux refletes au cinema 

L'un des clivages majeurs que la censure cinematographique met a nu est de l'ordre 

des genres. Que les garcons et les hommes soient plus nombreux dans les salles de cinema 

peut passer inaper9u. Mais lorsque la presence d'une femme au cinema est acceptable 

seulement dans la mesure ou elle est accompagnee par un homme, e'est le cas dans 

Maimouna, ou est acclamee tel un evenement exceptionnel comme dans La civilisation, ma 

mere!..., cela denote assurement un traitement inegal des genres dans la societe. Cette 

hierarchisation sociale liee au sexe est encore plus manifeste dans Une femme pour mon 

fils. Quand Amor, un chef relativement conservateur d'une famille algerienne, est informe 

par son patron que son fils Allaoua etait au cinema, il se montre assez comprehensif vis-a­

vis de ces jeunes gens a qui il concederait volontiers le droit de se distraire de temps en 

temps. Cependant il devient moins conciliant lorsqu'on lui dit que son fils etait en 

compagnie de deux jeunes dames, puis il s'emporte en apprenant que lesdites dames etaient 

sa fille et sa bru. Le changement graduel d'attitude face au cinema s'explique par la 

consideration sociale differente de l'homme et de la femme. Le cinema est un vice pour 
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l'un et l'autre certes, mais l'homme peut se permettre des deviances sans que cela affecte 

son statut social. La femme, elle, perd toute respectabilite si on la soupconne, tant soit peu, 

d'aller contre la tradition. C'est ainsi qu'il est deshonorant pour une fenime d'aller seule au 

cinema dans cette societe. 

Et si la television est toleree, c'est parce qu'elle se regarde en famille, sous le 

controle des hommes ou de femmes plus mures et acquises a la tradition. Cette 

discrimination sexuelle revelee par le cinema est en fait un symptome d'un ordre social 

phallocratique qui infantilise la femme et la soumet a la volonte des hommes. Par exemple, 

Fatiha, meme mariee, ne peut pas sortir sans etre accompagnee d'un homme, fut-il de loin 

plus jeune qu'elle, alors que son mari peut tout se permettre, y compris la consommation de 

l'alcool que 1'Islam interdit pourtant. Dans la meme veine, Allaoua a plus de droit que sa 

soeur ainee, y compris celui de se faire servir son repas par elle. Ce traitement inegal, qui 

rend les garcons hardis et les filles vulnerables, aboutit parfois a des evenements 

traumatisants comme le viol de Malika par Allaoua. Le garcon est sur de son droit de tout 

obtenir de la femme alors que celle-ci, par peur du scandale ou la victime est jugee encore 

plus severement que le coupable, subit en silence. 

Ce conditionnement culturel qui predispose l'homme a prendre des initiatives et a 

agir tout en acculant la femme a la passivite influence leurs choix quant au genre de film a 

regarder. Ainsi que l'explique Emmanuel Ethis, les effets que produit une ceuvre resultent 

de la rencontre de l'horizon d'attente genere par l'oeuvre et del'horizon d'attente social de 

ses publics. L'horizon d'attente de l'oeuvre designe ses caracteristiques familieres connues 

qui la predisposent a un mode de reception specifique alors que l'horizon d'attente social 

correspond a la precomprehension du monde et de la vie qui est investie par 
le recepteur dans son activite; il y inclut les attentes concretes qui 
s'accordent a l'horizon de ses interets, desirs, besoins, experiences tels qu'ils 
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sont determines par la societe, par sa carriere de spectateur, aussi bien que 
par son histoire individuelle qui scintille dans toute experience.18 

Aussi, eduques pour etre virils et dominateurs, les garcons se passionnent-ils pour les films 

d'action et de violence et dedaignent ceux ou la sentimentalite est le ressort principal de 

l'intrigue. Ce sont ces derniers qui remportent par contre le suffrage des filles, car ils les 

font rever de mondes ou la femme se donne a l'homme par amour et non en vertu de la 

tradition. Dans Cinema, Binguel et ses compagnons justifient leur dedain pour les films 

hindous par le fait « qu'il y a trop de musique et de pleurs » {Cinema, 137) alors que dans 

Bab el-Oued, c'est Lynda, une fille, qui, decue par les gouts de Didine lui rappelle le genre 

qui sied aux hommes : « Didine ! Je t'ai deja dit ce qu'il te faut, c'est des bons espionnages, 

style S.A.S., avec rafales et meurtres. Tu oublies que tu es un homme... » {Bab, 36). Les 

adolescents ne peuvent deroger a ces gouts que leur impose la repartition sexuelle des roles 

sociaux sans subir les moqueries ou meme parfois la marginalisation de leurs congeneres. 

Si bien qu'il devient possible d'identifier dans les romans, en fonction des genres de film 

preferes, les garcons effemines que les autres garcons trouvent socialement inadaptes et que 

les femmes tournent en derision. 

On voit bien que les episodes du cinema permettent aux romanciers d'illustrer leur 

vision de la societe et meme de stigmatiser certains de ses traits particuliers. L'autre fait 

social que le cinema rend ainsi palpable, c'est l'inegale repartition du capital (economique 

et culturel) qui peut traduire une position sociale ou un rapport a la ville ou a la campagne. 

En effet, a en juger par le niveau de confort materiel que les salles de projection offrent aux 

uns et aux autres ou les connaissances et les reflexes deployes pour apprehender le message 

filmique, il est evident que le fait de regarder le meme film, parfois dans la meme salle, ne 

18 Emmanuel Ethis, Les spectateurs du temps. Pour une sociologie de la reception du cinema. Paris, 
L'Harmattan, Coll. « Logiques sociales », 2006, p. 62-63. 
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parvient pas du tout a masquer les inegalites sociales qu'evoque, inevitablement, la 

diversite des publics. 

La plus flagrante de ces inegalites est d'ordre culturel. La comprehension du 

message d'un film suppose la maitrise de l'ensemble des systemes constitutifs du langage 

cinematographique et une bonne culture cinematographique constitute grace au 

visionnement regulier de films19. Ces connaissances et cette culture se traduisent par une 

certaine attitude au cours des seances de projection, de sorte que ceux qui ne les possedent 

pas se trahissent. Mai'mouna dans le roman eponyme d'Abdoulaye Sadji avoue son 

incapacity de dechiffrer les images qu'elle voit defiler sur l'ecran et Rihanna, sa grande 

soeur, lui pince la cuisse aim de lui indiquer les postures grace auxquelles elle evitera de 

devoiler son origine villageoise. Les paysans de Mapati, dans Reves portatifs, ne 

beneficient pas du meme encadrement et laissent eclater leur ignorance. Dans un des 

documentaires que le cine-bus du ministere de la presse projette tous les six mois, les 

villageois reconnaissent Moussafou, un imposteur qui a collectionne leur impot mais ne l'a 

pas reverse a l'autorite legale. Pour les paysans qui sont sans nouvelles du larron, 

« Moussafou est cache dans le ventre de cette machine » {Reves, 187). L'assaut que ces 

braves gens donnent au cine-bus et qui se solde en pertes humaines et materielles traduit, 

mieux qu'une confusion entre l'art et la realite, une absence totale de culture 

cinematographique. Dans nos deux exemples, la difference des niveaux de culture denote 

aussi l'opposition entre la ville et la campagne. Les habitants de la ville ont manifestement 

un bagage culturel plus eleve que ceux des villages, du moins en ce qui concerne le cinema. 

Or, bien que le cinema soit percu negativement par une bonne frange de la societe, il 

19 Christian Metz, Cinema et langage, Nouvelle edition augmentee d'une postface, Paris, Albatros, 1977, p. 
24. 
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represente quand meme un element essentiel de la civilisation pour ses adeptes. Dans ce 

cas, surtout dans les romans representant la periode coloniale, le cinema participe au 

marquage de la ville comme lieu de la « civilisation » et distingue done les citadins, qui 

cotoient la culture occidentale, des ruraux qui n'ont de culture que les traditions africaines. 

II est a noter, cependant, que d'avoir la culture cinematographique en commun 

n'uniformise pas les publics citadins du cinema. Les salles de cinema et les places dans ces 

salles sont classees en categories, suivant le pouvoir d'achat des spectateurs. II y a des 

« "Colisee" de quartiers populaires » (La civilisation, 11) pour les pauvres et dans les salles 

plus huppees, les spectateurs sont repartis en fonction de leur rang social, lequel se 

determine souvent par le prix du billet d'acces. Le cinema Rialto dans Maimouna reserve 

un cote aux indigenes et l'autre aux Occidentaux et aux « evolues », tandis que la salle de 

Sei'ny-Bowal dans Cinema se subdivise en « balcon », «l'orchestre » et «la place des 

Indiens », par ordre decroissant de fortune et d'aura sociale. Cette compartimentation de la 

salle permet aux spectateurs d'instrumentaliser le cinema pour des fins autres que 

culturelles. 

Par exemple, les fideles de la salle obscure se rappellent n'avoir vu Massaloux, un 

mecanicien fran9ais, au balcon qu'une seule fois, « du temps ou il se faisait encore des 

illusions sur ses liens avec Mile Saval» (Cinema, 189). Les autres fois, le mecanicien 

plaisantin s'installe a deux rangees de la « place des Indiens » pour taquiner les Africains a 

la faveur de l'atmosphere decontractee qui y regne. Or l'institutrice qu'il veut seduire se 

prend au serieux et pour la meriter, il faut se hisser a son niveau social, ce qui justifie le 

changement de place dans la salle. Lorsque les avances de Massaloux sont rejetees et qu'il 

n'y a plus d'enjeu a faire valoir son rang social, il reprend son siege sur la « place des 

Indiens ». 
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Cette aptitude du personnage de passer d'un cercle a l'autre, d'un role social a 

1'autre, en se servant du cinema, met aussi en lumiere la capacite du 7ame art de fonctionner 

comme un marqueur social. Les reactions du public du balcon/cote des Occidentaux ne sont 

pas generalement decrites dans les romans. Les narrateurs se limitent a quelques brefs 

commentaires sur leurs tenues correctes, leurs gestes mesures ou lews breves conversations 

a voix basse. Cette attitude respectueuse et conforme aux principes fondamentaux de toute 

seance de cinema releve, dans le contexte du roman africain, de la mise en pratique d'une 

culture elitiste. Les autres compartiments de la salle rassemblent des personnes d'origine 

sociale diverse qui ont en commun leur culture populaire. Ici, « le spectacle se deroul[e] 

simultanement sur deux plans, double decor et double action : a l'ecran et dans la salle » 

{La civilisation, 11). Les spectateurs jouent de la guitare pour accompagner les sequences 

romantiques, participent aux sequences de bagarre par des jets de pierres ou en hurlant 

des encouragements aux heros et des insultes contre les mechants . Parfois, a la faveur du 

phenomene de 1'identification, le conflit qui se noue a l'ecran est actualise dans la salle 

meme. Prenant parti pour des personnages opposes, les spectateurs se constituent en 

equipes et se livrent a des joutes oratoires bruyantes . 

La difference entre le « balcon » et les coins populaires de la salle traduit les divers 

degres d'impregnation de la culture occidentale. Plus l'education europeenne est integree 

dans les habitudes des spectateurs moins ils ont tendance a recourir aux ressources 

culturelles locales pour assister au spectacle cinematographique. En revanche, les classes 

populaires se referent a la tradition orale africaine ou tout spectacle est une interaction entre 

les spectateurs et entre le public et les acteurs. L'adhesion a l'un ou l'autre mode de 

20 Voir Driss Chra'fbi, La civilisation, ma mere!..., op. cit., p. 77. 
21 Voir Sylvain Bemba, Revesportatifs, op. cit, p. 15-17. 
22 Voir Tierno Monenembo, Cinema, op. cit., p. 189. 
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reception du spectacle cinematographique, a defaut de reveler avec certitude l'origine 

sociale elevee ou populaire du spectateur et ses influences culturelles, devoile la pratique du 

cameleonage23 qui trouve en toute societe multiculturelle un terrain propice. 

IV - Le cinema comme revelateur des mentalites sociales 

En plus de determiner le choix de la place ou la reaction du spectateur dans la salle 

de cinema, les divers courants culturels et les classes sociales influencent aussi la lecture et 

1'interpretation du message filmique, car comme 1'observe Marc Ferro a la suite 

d'Eisenstein, « toute societe recoit les images en fonction de sa propre culture24 ». Aussi, 

les effets produits par un meme film varieront-ils selon les dispositions psychologiques et 

les presupposes culturels du spectateur ainsi que le revele 1'experience de Koulechov . De 

la sorte, les variations dans 1'interpretation d'un film indiquent la mentalite des 

spectateurs en tant que groupes ou individus, puisque le contenu de l'ceuvre est lu de facon 

differente par des publics differents. On remarque a ce sujet que dans les romans, les films 

ne sont jamais racontes en entier. Quelques sequences seulement retiennent 1'attention des 

personnages spectateurs, generalement celles qui relevent de leur sphere socioculturelle et 

Le cam616on, d'apres Pico Iyer dans The Global Soul: Jet lag, Shopping Malls, and the search for home, 
New York, Vintage Books, 2000, p. 18, serait une personne qui, ayant subi les influences de plusieurs 
cultures en m6me temps, s'am&iage un espace de vie dans l'interstice de ces cultures. Ces influences 
multiples permettent a un sujet en situation multiculturelle ou (post)coloniale, comme c'est le cas en Afrique, 
de se faconner une identity multiple et flexible grSce a laquelle il circule et s'adapte d'un espace culturel a un 
autre. Dans les romans africains francophones, un meme personnage peut, en fonction des circonstances, se 
prevaloir de la culture occidentale, de la culture africaine, de la culture populaire ou d'une culture d'elite. 
24 Marc Ferro, op. cit, p. 17. 
25 Devant le meme gros plan inexpressif d'un comedien, Koulechov disposa successivement une assiette de 
soupe, une femme morte et un bebe rieur. Les spectateurs virent successivement dans l'expression de ce 
visage la faim, la douleur et la douce emotion paternelle. 
26 L'expression est employee au sens ou l'entend Pierre Sorlin, op. cit, p. 20, c'est-a-dire comme une lecture 
particuliere de l'id^ologie d'une societe par un element de cette societe : « L'ideologie est le discours qu'une 
classe tient sur elle-meme, ses pratiques et ses buts; par extension, elle devient le discours general, que les 
autres classes pratiquent, en Pinfl6chissant eventuellement, mais en conservant l'essentiel des ses 
implications. Les mentalites, au contraire, se diversifient et se distinguent suivant les milieux. Comme tous les 
groupes sont rattaches, de pres ou de loin, a 1'ensemble social, ils participent necessairement a son ideologie; 
mais ils la rtinterpretent en fonction des traditions, des habitudes et surtout des pratiques qui leur sont 
propres.» 
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pour lesquelles ils eprouvent un sentiment d'approbation ou de rejet plus ou moins 

puissant. Etant donne que le film ne persuade pas parce qu'il reproduit la realite, mais 

« parce qu'il se conforme a un savoir anterieur qu'il vient en quelque sorte authentifier27 », 

l'avis d'un spectateur trahit necessairement ses aspirations, ses convictions et ses doutes, de 

meme que ses rapports avec la societe en general. 

Du moment que l'oeuvre cinematographique n'est pas dotee d'une signification 

absolue, mais reste ouverte aux influences de tout contexte socioculturel ou elle est 

projetee , le savoir et le langage deployes pour raccommoder dans les schemes de la 

societe du recepteur peuvent etre de divers ordres : philosophique, religieux, economique, 

anthropologique, etc. Par exemple, dans le recit que fait Amadou Hampate Ba de la 

premiere projection cinematographique au village malien de Bandiagara , Tierno Bokar, 

un sage musulman donne une interpretation religieuse du cinema. En 1937, presque trois 

decennies apres la condamnation unanime du cinema au village de Bandiagara, Tierno 

Bokar arrive a Bamako, la capitale malienne, et se laisse convaincre par le narrateur 

d'assister a une seance de cinema. 

A la sortie de cette seance, Bokar revise sa position vis-a-vis du cinema qu'il 

considere maintenant comme une allegorie pouvant illustrer parfaitement sa comprehension 

des preceptes islamiques. Se servant de la « parabole du cinema », il argumente en faveur 

de la necessite d'un intercesseur entre l'homme et Dieu, contre ceux de ses coreligionnaires 

qui croient que le fidele doit s'adresser directement a son Createur. Comme les lumieres du 

cinema qui doivent reflechir sur un ecran pour prendre forme, les paroles de Dieu sont 

27 Pierre Sorlin, op. cit, p. 38. 
28 Emmanuel Ethis, op. cit, p. 63. 
29 Amadou Hampate Ba, « Le dit du cinema africain », Films ethnographiques sur I 'Afrique noire, Catalogue 
UNESCO, 1967, repris dans Catherine Ruelle (dir.), Afriques 50. Singularity d'un cinemapluriel, Paris, 
L'Harmattan, 2005, pp. 23-31. 
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d'abord revelees a un Apotre qui les traduit ensuite en un langage plus humainement 

comprehensible. Relisant la parole du prophete Mahomet qui dit « a chaque epoque son 

livre30 », Tierno Bokar voit en le cinema un « nouveau langage religieux31 ». 

Pour qui sait dechiffrer ce langage, les seances de cinema ont lieu a la tombee de la 

nuit et representent un avertissement, un signe avant coureur de l'obscurite a venir, c'est-a-

dire la fin du monde. Les policiers qui assurent la discipline a l'entree representent les 

anges qui filtrent l'entree au paradis tandis que les differents prix de billet qui donnent 

acces en premiere, deuxieme ou troisieme classe symbolisent la pesee des actions et 

l'attribution des places dans l'au-dela. Si la premiere classe, d'emblee acquise aux 

Europeens, est seulement ouverte a quelques rares Africains privilegies, c'est parce qu'au 

paradis, les places sont octroyees selon le merite certes, mais aussi en fonction de la 

misericorde de Dieu, une mesure exceptionnelle. Tierno Bokar en deduit que les hommes 

peuvent pretendre a la justice, mais pas a l'egalite complete. 

D'autres paralleles sont traces entre l'attente de la projection dans la salle illuminee 

et la vie sur terre, le debut de la projection dans l'obscurite et la mort, le silence absolue 

dans lequel chaque spectateur s'enferme pour contempler le film et le jugement dernier. On 

tire de cette description du cinema des informations sur les croyances du personnage, sa 

psychologie et la societe ou il vit. Musulman cultive, il croit a la fin du monde, au jugement 

dernier et a la justice divine qui regne aussi bien au paradis que sur terre. Par consequent, 

bien que conscient des inegalites sociales qu'impose l'ordre colonial, il se resigne a les 

admettre comme normales, car la justice n'est pas synonyme d'egalite, que ce soit au 

paradis ou au cinema. 

Amadou Hampati Ba, op. cit, p. 29. 
31 Ibid 
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Dans ce recit, les allusions au cinema devoilent les mecanismes intellectuels d'un 

personnage qui puise dans la religion des ressources pour s'accommoder a un ordre social 

qui semble imparfait. Ailleurs, ces allusions activent des conflits sociaux latents en 

permettant aux spectateurs de s'exprimer. C'est le cas dans Cinema ou une sequence de 

western suscite des reactions racistes chez le Francais Massaloux. Au cours d'une bagarre a 

l'ecran, un grand Noir poltron et drole est projete dans un sac de farine. Bien qu'etant « le 

seul Blanc au milieu d'une salle bourree a craquer, il (Massaloux) montrait du doigt l'ecran 

et il se tordait de rire avec une jouissance consciencieusement obscene », en repetant « Non 

de Dieu de nom de Dieu, ils ont foutu le Negre dans la farine ! lis ont foutu le Negre dans 

la farine !... » (Cinema, .189). L'approbation que manifeste le Francais pour cette sequence 

de film traduit sa perception de l'Africain et revele la dimension raciste de la colonisation. 

Pour Massaloux, l'Africain est essentiellement un incapable, un eternel perdant a cause de 

son ignorance de la technologic II conteste d'ailleurs l'independance de la Guinee arrachee 

a De Gaulle par Boubou blanc, avec pour principal argument qu'un peuple incapable de 

fabriquer, ne serait-ce qu'une aiguille, ne saurait etre independant. Le Noir amorphe de 

l'ecran, que des Blancs roulent dans la farine, rappelle a ses yeux l'ordre juste des choses : 

les Blancs, superieurs, doivent imposer leurs lois aux Noirs, par la force s'il le faut. 

D'ailleurs, son comportement desinvolte au cinema (il y mange, y boit, bavarde et 

chante sans egard pour ses voisins noirs) et sa decision de rester apres la proclamation de 

l'independance pour narguer les Guineens traduisent assez bien son mepris pour les Noirs. 

Cette reaction extreme du mecanicien francais provoque l'effroi des Africains qui la 

subissent comme une «vraie seance de torture» (Cinema, 189), chacun d'eux se 

demandant qui va se decider a lyncher 1'insolent provocateur. Les enjeux du conflit qui se 

deroule sur l'ecran ne sont pas exposes dans le roman et le fait de l'actualiser par 
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l'opposition Blanc/Noir montre que la societe coloniale est traversee par des sentiments 

racistes. De plus, 1'attitude agacee des Africains peut etre un signe de leur identification 

avec ce Noir qui encaisse des coups sans pouvoir en dormer. Dans ce cas, leur silence en 

face d'une situation qu'ils reconnaissent injuste est assimilable a la resignation comme on 

l'a vu chez le religieux d'Amadou Hampate Ba. S'ils n'agissent pas collectivement, ils 

esperent neanmoins, chacun au fond de lui-meme, que quelqu'un le fera, adoptant par la le 

point de vue de nombreux Africains qui soutiennent que le salut de leur continent passe par 

l'intervention messianique de quelques individus charismatiques. Le silence qui envahit 

« l'orchestre », un endroit generalement bruyant, a la suite de la bravade du colon francais 

ravive l'oxymore par laquelle Aime Cesaire, choque par 1'attentisme des opprimes noirs, 

les decrivait comme une foule criarde et muette, une foule qui ne sait pas faire foule et qui 

passe a cote de son vrai cri32. 

Le spectateur de film, on le voit, par ses gestes, son discours ou son silence, donne 

des indices permettant de porter un jugement sur l'organisation de sa societe et sur les 

idees/sentiments qui animent cette societe. Par les memes reactions, il peut aussi rendre 

loisible une description de la societe du point de vue economique ou culturel. Ces aspects 

sont particulierement exploiter dans Une femme pour monfils pour montrer les divergences 

qui menacent de faire eclater la famille d'Amor. Les soirs, les membres de cette famille 

regardent les films a la television et sont differemment impressionnes. Les parents detestent 

les scenes de violence et les «longs baisers » {Une femme, 43) qu'ils trouvent choquants, 

mais ils ne peuvent interdire la television aux jeunes sans se priver eux-memes des 

sequences qu'ils approuvent. En effet, la morale des films correspond aux aspirations 

32 Aim£ Cesaire, Cahier d'un retour aupays natal, Paris, Presence Africaine, 1983/ Montreal, Guerin 
literature, 1990, p. 9-10. 
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profondes de ces pauvres gens qui considerent 1'injustice sociale comme la cause de leur 

misere. Aussi le cinema permet-il a Amor de rever une issue plus heureuse a sa lutte 

quotidienne, car la « victoire des bons sur les mechants lui plait; elle satisfait son ame 

eprise de justice... » (Unefemme, 43). En fait, ancien combattant de la guerre de liberation 

nationale, Amor se considere comme un exclu des retombees de l'independance. Une fois 

au pouvoir, les responsables du parti ont oublie lews promesses de justice pour tous et se 

sont constitues en une bourgeoisie neocoloniale qui continue d'exploiter les pauvres. 

Incapable dans ces circonstances d'obtenir un emploi pour son fils Hocine aupres de ses 

anciens compagnons de lutte, Amor doit se resigner a laisser celui-ci tenter sa chance, au 

peril de sa vie, en emigrant en France. Lui-meme doit se contenter d'un emploi subalterne 

et mal remunere dans le magasin de Si Lakhdar, un commercant vereux qui profite de ses 

relations politiques pour contourner la douane et les services fiscaux. Autant dire qu'Amor 

est au contact del'injustice sociale au quotidien, ce qui oriente sa lecture des films. Son 

attitude ambigue devant le cinema traduit en outre 1'indecision des pays emergents places 

devant le choix des traditions ancestrales et de l'ouverture aux autres cultures. 

C'est finalement le portrait moral d'Amor, esquisse a partir de ses activites de 

spectateur, qui met en lumiere ces contradictions de la societe sur le plan economique et 

politique. La meme demarche est possible sur le plan culturel, si Ton adopte dans le meme 

roman le point de vue des jeunes. A la sortie du film que Fatiha, une jeune lyceenne mariee 

de force a Hocine, Yamina, sa jeune belle-soeur et Allaoua sont alles voir clandestinement, 

leurs commentaires denotent une grande sensibilite a la misere et une grande maturite 

d'esprit. lis ont vu « L'argent de la vieille », un film italien dans lequel de pauvres gens 

tentent sans succes de gagner au jeu un peu de l'argent d'une « monstrueuse richissime 

americaine ». Yamina trouve la riche americaine horrible parce qu'elle se joue des pauvres 
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et aggrave leurs frustrations en faisant miroiter des gains impossibles. Pour Allaoua, meme 

si le film n'est pas reel, la misere du peuple italien Test et la milliardaire avare represente 

l'Amerique dont les dollars envahissent les peuples de par le monde sans les enrichir. Pour 

Fatiha enfin, « le jeu... c'est Pillusion [...] on ne sort pas de sa misere par Pillusion » (Une 

femme, 170). 

Ces commentaires sont assez reflechis pour qu'on se demande pourquoi les parents 

mettent tout en oeuvre pour empecher les jeunes d'aller au cinema. Au lieu de detourner les 

enfants de la realite, on s'en rend compte, le cinema leur fournit des moyens appropries 

pour l'analyser et mieux la comprendre. Le point de vue de Fatiha semble en outre dirige 

vers son mari Hocine qui vit d'illusions. Son emigration en France ne lui apporte pas le 

bonheur escompte et, au lieu de s'en tenir a ce premier echec, il passe d'un expedient a 

l'autre : l'alcool, la cigarette, les prostituees. Paradoxalement, c'est Fatiha, dont les propos 

manifestent plus de responsabilite, qui est tenue en laisse, alors que son mari, dont 

l'inconscience est nuisible pour lui-meme et pour les autres, jouit d'une grande liberte. 

Au regard des reactions devant ce film, la societe algerienne decrite ici se 

caracterise par sa meconnaissance de sa jeunesse, une faiblesse qui a d'enormes 

consequences sur sa stabilite. Enfermee dans des stereotypes culturels elle ne percoit pas 

toutes les evolutions qui ont cours et continue d'appliquer des preceptes depasses qui la 

privent de 1'indispensable apport de certains partenaires sociaux. En realite, il suffisait dans 

ce roman de reconnaitre qu'une fille peut etre aussi intelligente qu'un garcon, qu'un jeune 

peut avoir des idees constructives ou qu'un homme peut prendre une decision erronee pour 

assainir l'atmosphere au sein de la famille d'Amor et sauver le mariage de Fatiha et Hocine. 

L'image que le cinema devoile ici est done celle d'une societe prise en otage par son 
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heritage culturel et incapable de se remettre en question, malgre son ouverture culturelle sur 

1'etranger. 

Dans le roman africain francophone, le cinema intervient comme un revelateur au 

contact duquel se devoilent la psychologie individuelle des personnages, les structures 

sociales et les ideologies sous-jacentes. L'Afrique apparait ainsi comme un terrain de luttes 

symboliques ou se deploie, entre autres armes, le support filmique et dont l'enjeu principal 

reste la representation du continent. Les diverses representations qui en sortent donnent lieu 

a des recits nationalistes ou humanitaires, selon que la perspective est africaine ou 

occidentale, et revelent les nombreuses fractures sociales dont decoule 1'instability 

sociopolitique en Afrique. Des clivages religieux, generationnels, culturels et economiques 

sont en effet mis en evidence, avec la crise des valeurs qu'ils entrainent. En realite, le 

foisonnement des representations a pour corollaire la multiplication des modeles et le 

brouillage des reperes, ce qui rend toute quete identitaire problematique. En definitive, ce 

qui est mis en exergue par 1'etude du cinema dans les romans, ce sont les efforts que font 

les Africains pour echapper a l'Histoire, se l'approprier ou y inscrire leurs marques selon 

les cas. Comment le cinema, en tant que support de la representation, est-il done 

instrumentalise dans ces tentatives de redefinition de l'identite culturelle ? 



83 

Chapitre 3 : La representation cinematographique et la problematique de l'identite 
culturelle et politique dans les romans africains 

L'introduction du cinema en Afrique s'est faite dans des circonstances historiques 

qui renforcent tellement sa dimension ideologique qu'en le considerant simplement comme 

un objet culturel, on perd de vue un aspect important de sa realite africaine. Instrumentalise 

dans l'entreprise coloniale, en effet, le cinema joue un role important dans le projet de 

« reformation of native's minds », un des trois elements cles du procede de domination 

coloniale identifies par Mudimbe . Ce travail de reforme des dispositions mentales et 

intellectuelles du colonise consiste a destructurer les traditions africaines et a imposer de 

nouveaux modeles : 

Finally if at the cultural and religious levels, through schools, churches, 
press, and audio-visual media the colonializing enterprise diffused new 
attitudes which were contradictory and richly complex models in terms of 
culture, spiritual values, and their transmission, it also broke the culturally 
unified and religiously integrated schema of most African traditions.3 

Dans ces circonstances, le cinema est moins une activite artistique ou culturelle 

qu'un relais/support du discours colonial. Gilbert Doho soutient ce point de vue assez 

repandu4 et explique comment les puissances colonisatrices inondent les populations 

africaines de films en tout genre, dans le but de creer la dependance a 1'image 

cinematographique et de « deculture natives for a swift assimilation5 ». Clairement done, 

l'enjeu du cinema en Afrique se situe au niveau de l'identite culturelle, une question qui 

1 V. Y. Mudimbe, The Invention of Africa. Gnosis, Philosophy, and the Order of Knowledge, Bloomington 
and Indianapolis, Indiana University Press, 1988, p. 2. 
2 Les deux autres projets complementaires de cette domination sont: « domination of physical space » et 
« integration of local economic histories into the Western perspective ». 
3 V. Y. Mudimbe, op. cit., p. 4. 
4 Voir, entre autres, Pierre Haffner, « Entretien avec le pere Alexandre Van den Heuvel, pionnier d'un 
"cinema missionnaire" au Congo », L 'Afrique litteraire et artistique, n° 48, 1978, pp. 86-95 et Paulin 
Soumanou Vieyra, Le cinema et VAfrique, Paris, Presence Africaine, 1969. 
5 Gilbert Doho, « The Illegitimate State and the Cinematographic Discourse in Cameroon », Alexie Tcheuyap 
(dir.), Cinema and Social Discourse in Cameroon, Bayreuth, Bayreuth African Studies 69, 2005, p. 23. 
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sera doublee, avec les independances, de celle de la legitimation du pouvoir politique, car 

l'ordre neocolonial, a son tour, se servira du cinema pour asseoir son autorite. Comment 

cette perception du cinema comme support du discours (post)colonial et outil de 

domination est-elle mise en recit dans le roman francophone? Voila 1'interrogation 

principale a laquelle ce chapitre tentera d'apporter une reponse. II s'agira de voir 

1'exploitation qui est faite de l'effet mimetique du cinema dont le maniement a des fins 

politiques ou ideologiques dans le roman peut jeter la lumiere sur le detournement de la 

culture par les regimes (post)coloniaux et les questions d'identite qui se posent dans un 

contexte ou les images entrent souvent en contradiction avec la realite. On pourra aussi voir 

comment le cinema influence la lecture du processus historique. 

I - Cinema et alienation culturelle 

Comme on l'a note precedemment, l'un des faits remarquables en rapport avec 

l'inscription du cinema dans les romans africains est la quasi absence de reference aux 

films africains. Cet etat des choses, on l'a vu, peut s'analyser comme la consequence d'une 

volonte politique qui mise sur la distribution des films pour detourner le public des realties 

sociopolitiques locales, qui ne sont pas necessairement gerees dans son interet, et eviter 

toute prise de conscience politique pouvant deboucher sur la remise en question du statu 

quo. La plupart des films vus en Afrique sont crees ailleurs et vehiculent un imaginaire 

etranger a la culture du terroir. Or un texte filmique, ainsi que le rappelle Francesco Casetti, 

n'est pas seulement un objet symbolique jouissant d'une structure et d'un mode de 

fonctionnement propres, il est aussi un evenement qui, survenant dans un contexte 

spatiotemporel precis, demeure une proposition a interpreter, une ressource pouvant etre 
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mobilisee tant au plan social qu'individuel, a des fins intellectuelles, esthetiques ou 

d'instrumentalisation . 

Sous ce rapport, 1'impact social recherche par les pouvoirs (post)coloniaux, lequel 

consiste a abrutir les populations par des productions filmiques populaires sans enjeux 

politiques ou intellectuels et a leur proposer des modeles d'identification en dephasage avec 

leurs realties sociologiques, peut engendrer un effet contraire. En realite, si les romans 

africains mettent en scene des personnages alienes par 1'addiction au cinema etranger, ils 

fournissent aussi des exemples de personnages qui se decouvrent et prennent conscience de 

leur situation locale a travers les films etrangers. 

Les personnages qui, ayant developpe une certaine dependance au cinema, y captent 

des modeles de comportement qu'ils mettent en pratique dans la vie reelle se recrutent 

generalement dans les espaces de la marginalite. Ce dernier terme est employe ici au sens 

de Mudimbe qui percoit la marginalite comme un espace intermediate entre la tradition 

africaine et la modernite coloniale/occidentale. C'est un espace ou se manifeste la 

vulnerability des populations arrachees a leur culture mais qui sont loin d'avoir acquis celle 

de l'Occident: « This space reveals not so much that new imperatives could achieve the 

jump into modernity as the fact that despair gives this intermediate space its precarious 

• • • 7 • • • 

pertinence and, simultaneously, its dangerous importance. » La caractenstique pnncipale 

de cet espace est done l'absence de reperes socioculturels coherents, qu'ils soient africains 

ou europeens, de sorte que les modeles cinematographiques stereotypes apparaissent 

comme les seules references consistantes. 

6 Francesco Casetti, « Communicative situations : The cinema and the television situation », Semiotica, 112 -
1/2, 1996, p. 45. 
7 V. Y. Mudimbe, op. cit., p. 5. 



86 

Dans cette situation, 1'edification d'une identite pour les jeunes en situation 

(post)coloniale semble dependre surtout de l'autorite qui reglemente la 

distribution/diffusion des films : elle peut opter pour 1'assimilation a la culture occidentale 

dominante ou pour une identite batarde qui approfondit le malaise des populations 

autochtones en leur proposant des modeles apatrides, inoperants aussi bien en milieu 

africain qu'en milieu occidental. L'existence de trois classes de cinema poursuivant des 

objectifs bien definis, la premiere reservee aux colons, la deuxieme aux Africains 

« civilises » et la troisieme a ces Africains marginalises, comme le revele Gilbert Doho8, 

semble obeir a cette volonte de moduler les comportements par le cinema. 

Dans les romans africains, 1'identification aux personnages et aux situations 

cinematographiques n'est pas l'apanage des spectateurs de seconde zone certes, mais on a 

1'impression que ce phenomene est vecu differemment dans les salles de premier ordre et 

les salles populaires, une difference qui souligne davantage le role destructurant du cinema. 

Parmi les colons et l'elite africaine, 1'identification, entendue comme un processus 

psychologique consistant a emprunter des comportements a quelqu'un qu'on considere 

comme un modele, releve d'un projet personnel. Si elle permet aux Africains de s'ajuster 

au mode de vie des Europeens, c'est le cas de Boumana dans Maimouna, elle inspire les 

Europeens/Europeennes desireux de se mettre en valeur dans leur communaute pour 

diverses raisons, ainsi qu'on le voit dans Revesportatifs : 

Depuis Pavenement de monsieur Eddie Constantine sur les ecrans de 
l'Eldorado - l'unique salle de cinema situee dans la ville europeenne - les 
femmes se font coiffer et s'habillent comme Dominique Wilms, font onduler 
leur posterieur comme Brigitte Bardot. Les hommes, qui arrangeaient 
avantageusement le toupet de leur chevelure a la Clark Gable, gardent cette 
coiffure qui rappelle assez celle d'Eddie Constantine, mais se font raser la 
moustache pour mieux ressembler a Lemmy Caution {Reves, 67-68). 

8 Gilbert Doho, loc. cit. 
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Cette mascarade partieipe d'un jeu social pervers mais tacitement admis dont le principe 

est, pour chaque homme, de se montrer le plus seduisant et d'attirer le plus de femmes et, 

pour chaque femme, d'attirer l'attention du plus bel homme afin de « faire remonter ses 

valeurs a la bourse du troussage » (Reves, 68). Le cinema se presente done comme un atout 

parmi d'autres, tels que la marque de voiture, l'excellence sportive ou la reussite 

professionnelle. II y a une certaine coherence entre le monde imaginaire du cinema et 

l'univers occidental reel et Ton n'emprunte au premier que pour mieux s'integrer dans le 

second. Dans un contexte pareil, 1'identification «s'exerce dans un univers de 

ressemblance et de proximite possible avec l'univers reel du spectateur, et releve [...] d'un 

monde des apparences propice a la seduction et a 1'amour9 » ainsi que le note H-Paul 

Chevrier. Une telle adequation entre le cinema et la realite n'opere pas dans les salles 

populaires qui recrutent leurs spectateurs parmi les marginaux (employe au meme sens que 

plus haut), lesquels n'adoptent le modele cinematographique que pour se fragiliser 

davantage. 

Par exemple, ce qu'on retient d'emblee de la vie d'Ignace dans Revesportatifs, e'est 

sa posture problematique dans la societe traditionnelle africaine. II survit a Jerome, son 

frere jumeau, et ne s'en remet pas. En fait, la tradition veut que la mort d'un jumeau soit 

dissimulee a l'autre pour lui menager une bonne integration sociale. Mais Ignace semble 

avoir perce le secret puisque ses parents « devaient se souvenir qu'a partir de ce moment, 

leur enfant devint sombre, agite, peu communicatif jusqu'a l'adolescence. II n'oublia 

jamais l'Autre et ne raconta a personne les reves dans lesquels il retrouvait son frere 

disparu» {Reves, 9-10). Cet echec dans la societe africaine est suivi par une serie de 

9 H-Paul Chevrier, Le langage du cinema narratif, Laval, Les 400 coups, Coll. « cinema », 1988, p. 43. 
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deconvenues dans la vie moderne. Ses etudes sont mediocres et c'est apres «trente-six 

activites diverses » (Reves, 10) qu'il se case enfin comme prqjectionniste au cinema 

«Lumiere». Son maigre salaire lui importe peu, du moment ou il peut, grace au 

phenomene de projection, triompher de ses faiblesses et maladresses sociales en incarnant 

ses pulsions et fantasmes dans les heros de cinema. A travers ces derniers, il assume son 

reve de justice et de puissance, tant et si bien que lorsqu'il est pris dans l'engrenage de la 

politique et du systeme judiciaire de son pays, il reagit comme un personnage de cinema, 

devoilant toutes les facettes de son alienation. 

La morale et le savoir qu'Ignace mobilise pour faire face a ses adversaires et aux 

difficultes quotidiennes ne procedent ni de la sagesse africaine, ni de l'ecole occidentale, 

mais de l'ensemble des films qu'il a vus et dont l'une des principales caracteristiques est de 

dormer une idee simpliste de la vie. Otage de cette vision manicheenne qui classe les 

hommes en deux categories, les bons et les mechants, les vainqueurs et les vaincus, Ignace 

s'identifie au bon et au vainqueur et vit selon un schema utopique, loin des traditions 

africaines et du modernisme occidental. 

Le processus qui mene au choix du modele cinematographique est similaire dans 

Cinema. Binguel a ete tour a tour eleve de l'ecole coranique et de l'ecole francaise, mais au 

lieu que cela l'enrichisse, il en sort totalement deboussole. Les approches de la vie 

qu'enseignent les deux institutions sont si differentes qu'il est illusoire de vouloir les 

reconcilier. Karamoko enseigne a Binguel que les portes du paradis sont fermees a 

quiconque frequente l'ecole des Blancs, tandis que de son cote, M. Camille, le directeur de 

l'ecole francaise, proclame que « l'ecole coranique, c'est juste pour nourrir les charlatans » 

(Cinema, 100). Les deux institutions ont cependant en commun leur traitement brutal des 
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jeunes, ce qui les rend egalement detestables et compromet la possibility d'hybridisme 

qu'Ardo, un ami de Binguel caricature : 

Ce n'est pas si facile de regler ces choses-la ! Ecoute, grand camarade, Dieu 
a cree deux ecoles pour les deux mondes de son royaume : l'ici-bas et Pau-
dela ! Le premier, il l'a reserve aux Blancs et, le second, a nous autres les 
Noirs. Et toi, comme par hasard, il t'a concocte deux vies pleines : une vraie 
vie de Blanc et une vraie vie de Noir. Nanti sur terre et beni dans Pau-dela. 
[...] Tu imagines ce que cela pourrait te rapporter une fois que tu seras 
devenu grand : cent billets de banque pour chaque coup donne par M. 
Camille et mille ans de paradis pour la ferule de Karamoko ! (Cinema, 99) 

II y a ici deux modeles incompatibles, Pun tourne vers la spiritualite et l'autre vers la 

poursuite du bonheur terrestre. Le jeune Binguel ne peut choisir l'un sans avoir 

l'impression de trahir l'autre et opte pour un modele « constant», Ardo : 

Autant dire que je me sentais bien seul dans l'espace illimite separant mes 
deux maitres. De quelque cote que je retournais le probleme, il me semblait 
insurmontable. Avoir le certificat d'etudes et risquer les portes de l'enfer, ou 
sauver mon ame et trainer une pauvre vie de bohemien ignare et martyrise 
comme un « ane bate », selon l'expression de M. Camille ? J'enviais le sort 
d'Ardo. Lui, il savait se tirer de tout, meme des dures lois divines. II 
suffisait, croyait-il, d'apprendre a ruser pour venir a bout de tous les tracas, 
fussent-ils tombes du ciel. Etre fait comme lui etait en soi un gage de 
pouvoir sauver son portefeuille et son ame (Cinema, 109). 

Ce qu'on remarque, c'est que l'appartenance simultanee au systeme africain et occidental 

est a l'origine du malaise de Binguel et qu'il est a la quete de reperes solides. II admire 

Ardo pour son adaptability et cherche a lui ressembler. Or Ardo est un adepte de cinema et 

Binguel en arrive rapidement a la conclusion qu'en frequentant la salle obscure, il pourrait 

apprendre des lecons utiles pour la vie. 

Paradoxalement, Passiduite au cinema denature davantage Binguel, car au lieu d'y 

apprendre la ruse d'Ardo, il se laisse seduire par la violence des personnages de western. II 

se choisit un nom, «Phomme de Pouest», un code de conduite et une morale en 

conformite avec le style de vie des cow-boys. II est tellement impregne des lois de ce 
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monde viril10 et irreel qu'il devient irrecuperable pour quelque societe que ce soit, africaine 

ou occidentale. D'ailleurs, devenu gendarme, pour ainsi dire, de ce monde utopique, il 

trouve Bente, le maitre a penser par qui il a decouvert Tart du western, indigne de lui et de 

la vie des cow-boys. 

A travers Binguel, l'image cinematographique devient realite, tandis que le jeune 

homme lui-meme perd toute attache avec le monde reel, que ce soit au plan familial, 

religieux ou scolaire. En fait, dans l'imaginaire de Binguel, les images cinematographiques 

se substituent aux personnages historiques ou sociaux qui servent souvent de reference aux 

jeunes et favorisent l'ancrage de leurs actions dans une societe donnee. Par exemple, pour 

seduire une femme, il lui fait « une reverence comme [il] en a vu dans Le tombeau hindou 

ou Le Tigre de Bengale » {Cinema, 169) et il regie ses contentieux a coups de fusil comme 

dans les westerns. Son discours rappelle constamment l'univers du cinema par le choix 

lexical, les modulations de la voix et le choix des themes. II y a lieu de se demander 

pourquoi les films n'exercent pas le meme effet de captation sur Ardo dont l'assiduite au 

cinema est, pour le moins, comparable a celle de Binguel. 

II - Cinema et affermissement de la conscience de soi 

Au fait, a regarder de plus pres, on s'apercoit qu'Ardo adopte parfois une distance 

critique par rapport a certaines sequences de film. II rapproche l'image cinematographique 

et son experience, et on a la nette impression qu'a aucun moment il ne perd conscience des 

realites sociopolitiques de son pays. Bien au contraire, les films l'y ramenent parfois, ce qui 

evoque 1'identification a soi-meme qui s'opere chez certains spectateurs selon Christian 

Voici quelques unes de ces lois : « S'il le faut, expirer mais ne jamais douter de soi! » (p. 122); « Perdre 
son pere ou son ceil, mais ne jamais verser une larme! » (p. 123); « Etre l'egal de l'autre, fut-il nabab ou roi, 
c'est le moins que tu puisses faire » (p. 194); « Moisir, s'il le faut, se rendre jamais! » (213). 
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Metz. Pour Metz, en effet, l'activite du spectateur de film requiert un savoir double : d'une 

part, il sait qu'il percoit de 1'imaginaire, d'autre part il sait qu'il est le sujet de cette 

perception. Ce deuxieme savoir a son tour se dedouble car 

Je sais que je percois reellement, que mes organes de sens sont 
physiquement atteints, queje ne suis pas en train de fantasmer,[...] et je sais 
egalement que c'est moi qui percois tout cela, que ce materiel percu-
imaginaire vient se deposer en moi comme sur un second ecran, que c'est en 
moi qu'il vient faire cortege et se composer en une suite, que je suis done 
moi-meme, le lieu ou cet imaginaire reellement percu accede au symbolique 
en s'instaurant comme le signifiant d'un certain type d'activite sociale 
institutionnalisee, dite « cinema ».! 

En d'autres termes, un spectateur capable d'interpreter un film est un sujet conscient de son 

identite et du monde reel qui l'entoure. Si Ardo peut interpreter la joie du Francais 

Massaloux devant une sequence de film ou un Africain-Americain se fait maltraiter par un 

Blanc comme une offense, c'est parce qu'il rapporte ce fait lointain a la situation coloniale 

africaine. II ne s'identifie pas au Noir de l'ecran (au sens d'emprunter un comportement), il 

reconnait a l'ecran une situation comparable a la sienne. Les images cinematographiques 

consolident un savoir qu'Ardo detenait deja sur lui-meme et sur les rapports de race. 

Dans La civilisation, ma mere!..., selon une demarche similaire, l'activite de 

spectatrice confere a la Mere une existence et une certaine personnalite autonomes. 

D'abord, elle parvient a s'imposer dans cette salle pleine de garcons hostiles aux femmes, 

en dormant de la voix. Ensuite, elle a une lecture originale des films. Dans le premier, Le 

fils de Scheherazade, elle s'arrete sur le role de la mere et reinterprete le film selon une 

perspective si originale que les autres spectateurs de la salle lui consacrent toute leur 

attention a l'entracte. II y en a d'ailleurs un qui lui propose d'ecrire des scenarios de film. 

Le second film, un western, donne lieu a une lecture plus originale, car la Mere l'associe au 

11 Christian Metz, Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinema. Christian Bourgeois, 1993, p. 69. 
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film precedent et a son experience personnelle. Nagib, le narrateur, fait le bilan de la sortie 

au cinema sur sa mere : 

Tout se melangeait dans sa tete: les deux films, fiction et realite, 
romanesque et violence, et sa propre enfance qu'elle avait presque oubliee et 
ce monde de bruits et de fureurs ou elle venait de faire irruption. Une seule 
porte ouverte. Par cette vanne, par torrents, tout entrait en elle d'un seul 
coup et elle essayait d'endiguer ce qui etait etranger a sa nature, d'assimiler 
le limon propre a la fertiliser un jour {La civilisation, 82-83). 

Les deux films, on le voit, sont l'occasion pour la Mere d'exercer son esprit critique, lequel 

fait resurgir un savoir latent sur sa culture et sur elle-meme qu'elle n'etait pas consciente de 

posseder. Etant allee a la decouverte du cinema, c'est finalement son moi profond qu'elle y 

decouvre, avec en prime son aptitude a plier et a adapter toute proposition etrangere a sa 

personnalite et a son temperament. La representation de la femme et de la colonie comme 

un desert culturel a inonder par la civilisation occidentale soutenue dans le roman par le 

Pere est ainsi deconstruite. 

II existe des similitudes evidentes entre Ignace (Reves portatifs) et Binguel 

{Cinema) de meme qu'entre la Mere et Ardo. Les deux premiers, qui ont subi des echecs a 

la fois a l'ecole occidentale et dans la tradition africaine, se laissent happer par l'imaginaire 

du cinema et perdent tout moyen de se positionner dans la societe. lis n'evaluent pas 

precisement les forces en presence et finissent par subir les evenements. Sans avoir jamais 

voulu s'engager politiquement, l'un et l'autre se trouvent embarques et finissent par faire 

les frais de leur ignorance. La Mere et Ardo, eux, n'ont pas ete a l'ecole occidentale et 

jouissent d'une connaissance certaine de la culture traditionnelle. lis sont tous deux 

d'habiles artisans (l'un repare et cire des chaussures, l'autre confectionne des habits, des 

sandales et de petits instruments menagers pour sa famille) qui adorent chanter et raconter 
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des histoires. Est-ce cette maitrise, aussi relative soit-elle, de la seule culture du terroir qui 

leur permet de garder une distance critique par rapport au cinema ? 

II est possible de repondre par raffirmative a cette question, en s'appuyant sur 

Benita Parry qui affirme, a l'encontre de Spivak, que les sujets domines peuvent s'exprimer 

a travers l'art et l'artisanat: 

Since the native woman is constructed within multiple social relationships 
and positioned as the product of different class, caste and cultural 
specificities, it should be possible to locate traces and testimony of women's 
voice on those sites where women inscribed themselves as healers, ascetics, 
singers of sacred songs, artizans and artists, and by this to modify Spivak's 
model of the silent subaltern. 

Cette remarque est d'autant plus pertinente pour Ardo et la Mere que leur engagement 

politique ulterieur en faveur de 1'emancipation des colonises et de toutes les categories 

dominees vient expliciter leur refus du discours imperialiste. Le recours qu'ils ont a leur 

experience personnelle pour dormer une signification contextuelle aux films etrangers 

releve ainsi des pratiques discursives qui, selon Homi Bhabha, pervertissent les recits de 

domination et deconstruisent l'absolu du pouvoir occidental . La consommation culturelle 

apparait alors comme une activite creative dont l'efficacite ne reside pas dans la fabrication 

de « produits propres » mais dans les « manieres d'employer » des produits imposees par 

un ordre dominant. II s'agit en definitive, ainsi que l'ecrit Michel de Certeau, de ruses et de 

tactiques qui permettent au faible de tirer parti du fort et qui donnent une dimension 

politique aux pratiques quotidiennes14. 

III - Appropriation populaire du cinema et subversion du discours dominant 

12 Benita Parry, « Problems in Current Theories of Colonial Discourse », Bill Ashcroft et al. dir., The Post-
colonial Studies Reader, London/New York, Routledge, 1995, p. 37. (36-44) 
13 Homi Bhabha, « Signs Taken for Wonders : Questions of Ambivalence and Authority Under a Tree Outside 
Delhi, May 1817 », cite par Benita Parry, loc. Cit., p. 42. 
14 Michel de Certeau, L 'invention du quotidien I. Arts defaire, Paris, Gallimard, Coll. « Folio/essai », 1990. 
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De ce point de vue, il convient d'admettre avec Eric Prince que « voir un film est 

une pratique discursive15 » qui permet au spectateur de consolider la conscience de soi et du 

monde qui l'entoure, mais aussi que la lecture du film, c'est-a-dire la formulation de tels 

discours, est fortement influencee par les circonstances de visionnement. On l'a vu en effet, 

1'interpretation que font Ardo et la Mere des films en les rapprochant de leur contexte 

socioculturel local est en fait une reaction a une attitude ou un commentaire des autres 

spectateurs. Les interventions verbales ou gestuelles des spectateurs sont loin d'etre 

negligeables pour la reception des films: elles assimilent le cinema aux arts de 

performance16, car bien que preenregistree et « executee » en l'absence des artistes, l'oeuvre 

cinematographique est installee au coeur du spectacle. Les spectateurs encouragent ou huent 

les personnages de l'ecran dans Rives portatifs; dans La civilisation, ma mere !, ils 

s'invectivent, chantent, jouent de la musique ou balancent des projectiles a l'ecran en 

fonction du contenu des sequences. De temps en temps, quelqu'un joue au bonimenteur en 

proclamant sa vision du film qui est immediatement validee ou contestee par un autre. La 

meme ambiance regne dans Cinema ou certains spectateurs expriment a haute voix leurs 

sentiments face a certaines scenes. Dans tous les cas, les seances sont suivies de 

conversations informelles qui prolongent le film par des commentaires circonstancies 

etablissant un rapport entre les images cinematographiques et la realite. Ces reactions 

relevent de ce que Valerie Pozner appelle « pratiques d'accompagnement oral des seances 

15 Eric Prince, « Imagination, emotion : L'acte de visionnement d'un film », Andre Gaudreault, Germain 
Lacasse et Isabelle Raynauld (dir.), Le cinema en histoire. Institutions cinematographiques, reception 
filmique et reconstitution historique, Quebec/Paris, Nota bene/Meridiens Klincksieck, 1999, p. 226. 
16 Germain Lacasse, « Le cinematographe, cet "art folklorique" », Gaudreault, Lacasse et Raynauld (dir.), Le 
cinema en histoire, Quebec/Paris, Nota bene/Meridiens Klincksieck, 1999, p. 284 definit generalement les 
arts de performance comme ceux qui sont executes en presence de l'artiste. 
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de cinema17 » et qui ont pour effet de reinventer le septieme art par la tradition orale du 

spectacle. II s'agit en realite d'un processus d'appropriation culturelle et d'investissement 

actif du spectateur africain dans un art etranger. 

Ce que les romans africains presentent, ce sont des spectateurs actifs qui se 

preoccupent moins du film, percu comme une oeuvre originale, que des activites communes 

menees lors de la projection. La projection cinematographique devient l'occasion de creer 

des communautes autour du film et les commentaires des uns et des autres substituent une 

interpretation collective a la lecture individuelle qui prevaut dans la culture occidentale. 

Ainsi, l'important n'est pas de reconstituer le message original du createur du film, mais de 

s'entendre sur une signification particuliere reliee aux realites locales. Le media 

cinematographique, bien que nouveau, se trouve alors legitime et integre dans les habitudes 

culturelles locales, tandis que la narrativite du film, affectee par les commentaires oraux et 

la gestuelle, integre des specificites culturelles du terroir par la force des choses. Les 

discours africains populaires marginalises trouvent ainsi le moyen de se faire entendre en 

empruntant le meme media que la culture dominante. 

On peut voir que la tradition orale africaine deployee au cinema detourne les 

representations issues du centre pour articuler un discours local. On pourrait, a la suite de 

Pozner, noter que 

l'idee recue selon laquelle le texte [...] est l'objet d'une fetichisation, 
devient immuable apres avoir recu 1'imprimatur [...] ne se verifie pas 
toujours. Bien au contraire, il semble que ce texte ne soit pas (pas toujours, 
pas partout) donne comme objet de consommation identique quel que soit le 
public18. 

17 Valerie Pozner, « Le bonimenteur "rouge". Retour sur la question de l'oralite a propos du cas sovietique », 
Cinemas, vol. 14, n° 2-3, printemps 2004. 
18 Ibid., p. 174. 
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La difference, dans le roman africain, vient du degre d'impregnation des spectateurs par la 

culture locale. On remarque que les sujets ayant perdu leurs cultures traditionnelles ont une 

identite plus instable et sont plus passifs et plus influencables par les representations 

cinematographiques, ce qui les rend plus vulnerables aussi a la domination politique. 

L'effet mimetique du cinema, renforce par des facteurs culturels, acquiert alors une 

vocation politique. 

En effet, ainsi que le relevent a juste titre Gunter Gebauer et Christoph Wulf, 

L'histoire de la mimesis est une histoire des luttes pour la mainmise sur la 
production symbolique d'un monde, c'est-a-dire le pouvoir de representer 
les autres et soi-meme et d'interpreter le monde. C'est dans cette mesure que 
la mimesis possede une dimension politique et fait partie de l'histoire des 
relations de pouvoir.1 

Cet aspect de la question est d'une importance capitale en contexte postcolonial ou l'Etat, 

structure artificielle heritee de la colonisation, ne peut se consolider qu'en soumettant a un 

meme principe les diverses societes africaines qui occupent le meme territoire. II s'agit, 

comme l'ecrit Achille Mbembe, d'une reconfiguration des structures mentales et d'une 

redefinition de l'imaginaire, deux operations qui s'appuient souvent sur des formes de 

coercition symboliques car 

L'imposition de Phegemonie passe aussi par le controle des moyens par 
lesquels une culture produit les definitions du monde pour les acteurs, limite 
ou elargit a des domaines nouveaux les outils conceptuels disponibles a une 
epoque, restreint les repertoires emotionnels ou tente de les canaliser, 
soustrait certaines issues (souligne par l'auteur) de l'espace 
d'interrogation. 

IV - Le cinema au service de l'histoire et de la propagande politique 

19 Gunter Gebauer et Christoph Wulf, Mimesis. Culture-art-societe, Traduit de l'allemand par Nathalie 
Heyblom, Paris, Cerf, 2005, p. 14. 
20 Achille Mbembe, Afriques Indociles. Christianisme, poiwoir, et Etat en societe postcoloniale, Paris, 
Karthala, 1988, p. 27. 
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Le cinema et la television deviennent dans ce cas des outils importants du pouvoir 

qui fait valoir ses qualites d'historien et d'acteur culturel et economique dans la bataille 

hegemonique. Point n'est besoin de revenir sur le role d'appat joue par le cinema : afin de 

soustraire les populations a leurs occupations routinieres pour les rassembler et leur 

communiquer un message politique ou religieux, les autorites programment des seances 

cinematographiques mettant en vedette ces populations elles-memes ou des acteurs bien 

connus21 car c'est dans la reecriture de l'histoire que le cinema est le plus souvent utilise. 

En tant qu'« agent de l'histoire», le cinema peut etre mis au service de 

l'avancement des hommes dans des secteurs aussi varies que la science et les entreprises 

militaires . Dans les romans africains, cette fonction du cinema est recuperee par les 

autorites politiques qui infantilisent souvent les populations pour mieux imposer leurs 

visions du monde a travers une relation pseudo pedagogique de maitre a 1'apprenant. Dans 

Reves portatifs, par exemple, la seance du cine-bus au village de Mapati est precedee d'une 

promesse de distribution de cadeaux a la population, une attitude qui sied mieux aux 

enfants qu'aux adultes. Les films de fiction projetes «avant de passer au plat de 

resistance » {Reves, 184) jouent ce meme role de leurre pour ces spectateurs a qui on ne 

laisse pas la latitude de choisir quel film regarder. En realite, des films documentaires a 

contenu precis sont proposes aux villageois dans le but, pas necessairement avoue, de 

modifier certaines de leurs pratiques. Montrer des films sur les maladies tropicales et les 

regies d'hygiene a observer pour les eviter peut relever d'une initiative altruiste, mais si le 

film met l'accent sur les efforts deployes par les services publics pour eradiquer ces 

maladies, la visee reelle du film devient douteuse. 

21 Voir Sylvain Bemba, Reves portatifs, op. cit. ou le pere Alexandre Van den Heuvel dans Pierre Haffher, 
loc. cit. 
22 Marc Ferro, Cinema et Histoire, Paris, Denoel/Gonthier, 1977, p. 11. 
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Dans un contexte ou les populations, acquises a King Yaya, le leader emprisonne de 

l'opposition, contestent le pouvoir et rechignent a payer l'impot, la dimension de 

propagande politique du film sur la lutte contre les maladies l'emporte sur sa fonction 

scientifique ou pedagogique. Cet amalgame entre la science et la propagande est plus 

marque dans le second film qui porte sur la culture du cacao. Dans ce village coupe du reste 

du monde a cause de l'etat desastreux des routes, les populations survivent par la pratique 

d'une agriculture de subsistance, de la chasse et de la peche. Le film cherche a les en 

detourner, et les commentaires du projectionniste l'attestent, au profit de la culture du 

cacaoyer. La maitrise de la production du cacao que ce documentaire enseigne induit un 

changement d'habitudes sociales aux consequences benefiques pour le gouvernement et 

nefastes pour les villageois. En abandonnant les cultures de subsistances au profit du cacao 

qu'elles ne consomment pas, les populations perdent leur autonomic et deviennent de plus 

en plus dependantes des « cadeaux » du pouvoir. 

Le cinema, support scientifique, permet aux autorites politiques de conditionner les 

populations, de les detourner des pratiques ancestrales vers des attitudes economiques 

nouvelles et inadaptees a leur environnement socioeconomique, mais susceptibles de 

favoriser 1'implantation des structures de l'Etat moderne dont revent les politiciens. La 

description de la seance du cine-bus permet ainsi au narrateur de Reves portatifs de 

denoncer 1'exploitation des paysans par le pouvoir postcolonial. Ainsi que le note Jean-

Marc Ela, 1'introduction de l'agriculture de rente dans les villages africains perturbe 

profondement le systeme cultural et les modeles culturels des villageois, puis engendre 

deux classes sociales inegales, d'une part les campagnards indigents qui travaillent, d'autre 

part l'elite citadine improductive qui batit sa fortune et son bien-etre sur le produit de ce 
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travail . II s'agit d'une politique de proletarisation heritee de la colonisation et qui a besoin 

de discours efficaces pour se maintenir. Le cinema apparait ici comme un vehicule idoine 

pour de tels discours. 

Un usage similaire est decrit dans Cinema, bien qu'avec un echo plus explicitement 

politique. Ce que le narrateur cherche a illustrer c'est l'endoctrinement caracteristique du 

regime prosovietique de Boubou-Blanc, un systeme fonde sur la stigmatisation des pays 

dits capitalistes et la promotion du patriotisme et des valeurs du collectivisme. Dans les 

salles de cinema, le generique de fin n'est plus suivi de la publicite des marques de biere, 

de cigarette ou de medicament comme du temps de la colonisation francaise, mais plutot de 

Phymne national, puis du programme de nettoyage collectif des quartiers ou d'autres 

travaux d'interet commun. Meme s'il n'est pas aise d'apprecier l'impact de 

l'endoctrinement par le cinema, certaines reactions montrent qu'il a un effet certain sur les 

spectateurs. Lorsque le Francais Massaloux raille 1'image du president Boubou-Blanc, de 

nombreux spectateurs considerent l'acte comme un incident grave, preuve que le politicien 

a marque les consciences par sa reguliere apparition sur les ecrans de cinema. 

II en va de meme pour Hassan dans Bab el-Oued qui ne peut pas voir 1'image du 

president algerien a la television sans l'abreuver d'insultes. Dans le meme roman, on peut 

situer la conversion de Said a l'integrisme religieux et a la violence dans la meme veine, 

puisque le modele auquel il s'identifie sort d'un film a forte pretention politique. Arrete et 

emprisonne au cours d'une emeute, Said a le temps, en cellule, de mediter sur la situation 

politique de 1'Algerie. Sa haine pour les institutions publiques et tout objet ou pratique issu 

de la civilisation occidentale 1'incite a se comparer a « Ali la pointe », « ancien voyou 

devenu heros puis martyr de la guerilla urbaine pendant la lutte de liberation et dont il avait 

23 Jean-Marc Ela, L 'Afrique des villages, Paris, Karthala, 1982, p. 69-70. 
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suivi les aventures dans le film La Bataille d'Alger qui avait eu un succes fou au cinema 

Marignan » {Bab, 30). Pour Said, les dirigeants actuels de l'Algerie qui abandonnent les 

populations a la misere sont comparables au colonisateur que la guerre de liberation visait a 

expulser. En realite, dans l'esprit des religieux, c'est le fait d'avoir pactise avec l'ennemi 

d'hier, l'Occident, en oubliant les principes musulmans, qui corrompt les politiciens au 

pouvoir. Par consequent, la liberation reste a accomplir, ce qui justifie l'engagement de 

Said. Dans ces circonstances, on peut bien dire que la representation cinematographique de 

personnalites politiques historiques affecte profondement les spectateurs sur le plan 

emotionnel ou intellectuel et determine leur engagement pour ou contre une cause politique 

reelle. 

Cette idee habite le narrateur du Temps de tamango, un roman de Boubacar Boris 

Diop qui raconte la revoke de jeunes Africains idealistes contre un gouvernement 

dictatorial. Entre autres armes dont disposent ces jeunes, la reconquete de l'histoire a 

travers la creation artistique pour eviter les erreurs du passe et s'inspirer des modeles 

historiques. Le narrateur, dont le texte ecrit en l'an 2063 s'appuie sur les archives et la 

presse des siecles passes et pretend a l'objectivite scientifique que lui confere la distance 

temporelle, se demande ce « que deviendrait [la] vaillante jeunesse si elle etait privee de ses 

heros24 ». Pour lui, l'engagement politique est d'autant plus efficace qu'il s'inscrit dans une 

tradition de resistance et de protestation contre 1'injustice et 1'oppression. Les personnages 

du roman ne se limitent pas alors a s'engager eux-memes sur les traces d'un ancetre 

charismatique, ils en rehabilitent aussi d'autres que l'histoire officielle tend a effacer des 

memoires. Deux fronts de lutte done pour ces jeunes convertis au marxisme, d'une part 

combattre la dictature et, d'autre part, eveiller la conscience politique de leurs congeneres 

24 Boubacar Boris Diop, Le temps de tamango, Paris, L'Harmattan, coll. « encres noires », 1981, p. 140. 
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en actualisant leurs connaissances historiques. Ndongo, le personnage central, en plus de 

mener son combat politique sous le nom de Tamango, un roi africain du 18eme siecle qui 

s'est singularise dans la lutte antiesclavagiste, ecrit des romans, des poemes et des pieces de 

theatre sur l'histoire du continent. Mahecor, un autre militant marxiste, s'interesse surtout a 

la mise en scene cinematographique: «II lui etait surtout impossible de voir un 

attroupement dans la rue, un petit cireur au travail ou une vieille carcasse de voiture sans 

regretter de ne pas disposer d'une camera. » {Tamango, 58) 

Derriere 1'obsession cinematographique de ce personnage, on peut voir une passion 

pour l'histoire, car, ainsi que l'ecrit Marc Ferro, « grace a la memoire populaire et a la 

tradition orale, le cineaste historien peut rendre a la societe une histoire dont l'institution Pa 

depossedee25 ». D'ailleurs, Mahecor confirme cette relation entre la passion de la camera et 

celle de l'histoire par sa decision de tirer un grand film de la piece de theatre de Ndongo sur 

les massacres des anciens combattants du camp Thiaroye en decembre 1944. L'idee lui est 

venue en reaction a 1'insouciance des jeunes qui traversent le cimetiere des tirailleurs sans 

manifester le moindre respect. L'agitateur politique veut passer par le film pour « introduire 

a tout jamais ce massacre dans la tete des gens » {Tamango,62), avec pour ultime objectif 

de devoiler la logique du colonialisme, de rendre justice aux tirailleurs massacres, puis 

d'inculquer aux jeunes 1'habitude des luttes pour la justice. 

L'un des merites du roman de Boubacar Boris Diop est de montrer l'importance 

pour les Africains d'inclure 1'appropriation de l'histoire parmi les priorites de la lutte pour 

1'emancipation. Cette appropriation de l'histoire peut se faire a travers les sciences 

humaines et sociales, la litterature et le cinema comme l'indique son narrateur. II s'agit 

pour ce narrateur de reecrire l'histoire en etablissant un parallele entre les injustices du 

25 Marc Ferro, op. cit., p. 19. 
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passe et celles du present, de sorte que les contestataires d'antan deviennent des modeles 

actuels de lutte politique. Le lien etabli par ce roman entre l'histoire, le cinema et 

l'engagement politique, semble avoir prospere. Le projet des personnages revolutionnaires 

de mettre le massacre des anciens combattants de Thiaroye en film est concretise en 1988 

par Sembene Ousmane, un cineaste dont l'engagement politique n'est plus a prouver. 

L'aspect politique de la representation cinematographique mis en evidence ici par Boubacar 

Boris Diop figure parmi les ressorts qu'exploitent les romanciers africains pour qualifier les 

acteurs politiques et definir les rapports de force qui regissent le contexte dans lequel ils 

operent. 

La recuperation politique du cinema se manifeste aussi dans les actualites 

presentees a l'entracte ou a la fin du film. Sous le pretexte d'informer, le cinema devient le 

lieu de la glorification de politiciens en quete de popularity. Le cas le plus patent vient de 

Cinema qui evoque en arriere plan l'opposition entre De Gaulle et Boubou-Blanc, laquelle 

s'est soldee par l'independance de la Guinee. Seul president ayant ose refuser le projet 

d'union entre la France et ses colonies africaines, Boubou-Blanc est isole et prive de tout 

soutien de la France. Le but vise par l'ancienne metropole est de disqualifier 1'option 

d'independance de l'Afrique en montrant que tout pays qui refuse sa tutelle manque du 

meme coup l'occasion de se developper et de se faire entendre sur le plan international. 

Boubou-Blanc mene campagne pour la these contraire et ses apparitions a l'entracte des 

films parlent dans ce sens : 

A l'entracte, on revoyait la celebre joute oratoire de General et de Boubou-
Blanc. « L'independance, elle (la Guinee) peut la prendre le 28 septembre en 
disant non au referendum qui lui est propose... », disait 1'un. «Nous 
preferons la liberte dans la pauvrete a 1'opulence dans l'esclavage», 
repondait l'autre. Tout le monde se levait pour applaudir sauf Massaloux 
{Cinema, 182-183). 
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La presentation repetee de cet episode en alternance avec des episodes de visite officielle de 

Boubou-Blanc en compagnie des presidents Eisenhower, John Kennedy ou Kroutchev finit 

par configurer des sequences filmiques diverses en un recit integrateur a forte coloration de 

propagande. 

La repetition, on le sait, est une composante importante de la propagande. Mais un 

aspect encore plus essentiel est la fonction interpretative et integrative d'un tel discours . II 

s'agit de dormer une meme valeur a des evenements disparates et de les integrer dans un 

schema narratif coherent, susceptible de federer des aspirations de masse, l'effet recherche 

etant la persuasion et la mobilisation de chaque individu vers un but collectif. Lorsque 

Boubou-Blanc, s'adressant a De Gaulle, dit « nous » au lieu de la Guinee, il amene les 

Guineens qui se reconnaissent dans ce pronom collectif a s'identifier a lui. II gagne ainsi en 

legitimite et chaque Guineen interprete sa rencontre avec les presidents americains et 

sovietiques comme un succes personnel, une victoire contre l'ancienne puissance 

colonisatrice qui prophetisait une mort certaine pour tout pays qui choisirait 

l'independance. C'est du moins une lecture possible de la reaction des spectateurs de la 

salle de cinema : les applaudissements apparaissent comme 1'approbation collective du 

president, un sentiment qui pourrait etre reporte sur ses autres decisions politiques. 

Certaines figures politiques incapables d'obtenir l'assentiment de leurs administres 

comme Boubou-Blanc recourent plutot a 1'intimidation. La representation 

cinematographique s'insere alors dans une strategic de divinisation visant a faire du 

politicien un objet de culte qui inspire, sinon le respect, du moins la crainte. Le cinema/la 

television devient ainsi un outil de la dictature grace auquel le politicien viole l'imaginaire 

de la population: non seulement le media audio-visuel lui assure une certaine 

26 Marc Angenot, La propagande socialiste, Montreal, Balzac - Le Griot, 1997, p. 39. 
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omnipresence et la possibilite de s'ingerer dans l'intimite familiale des citoyens, mais 

encore il lui permet de se composer une identite legendaire qu'il leur impose. On le voit par 

exemple dans En attendant le vote des betes sauvages27 d'Ahmadou Kourouma, un roman 

qui expose les pratiques de domination politique des dictateurs africains. Le dictateur au 

totem leopard, pas specialement fier de ses origines paysannes, echappe a sa destinee 

d'homme ordinaire en se menageant une renaissance symbolique celeste a travers la 

television: 

II souffrait, comme beaucoup de dictateurs de notre eternelle Afrique, d'etre 
ne, sorti des cuisses d'une Negresse illettree. II ne l'a jamais declare. II se 
contentait de le dementir par une imagerie. Une imagerie qui, huit fois par 
jour, passait sur les ecrans de television du pays. Dans Pimagerie, le 
dictateur ne coulait pas de sa mere Momo : il descendait directement du 
ciel; il dechirait de laiteux nuages sur fond bleu. Dans 1'imagerie, Annette 
(la femme du dictateur) n'etait pas oubliee ! Elle ne sortait pas, elle, du 
neant mais se rattrapait largement sur terre en distribuant comme le Christ 
beaucoup de bien et de bon aux enfants et des miracles aux malheureux. (Le 
vote, p. 249) 

Tout se passe comme si le cinema permet aux politiciens de dormer un sens a leurs actions, 

de reecrire l'histoire en choisissant des evenements qui leur sont favorables et qu'ils 

reordonnancent de maniere a toucher le public dans son affectivite, suscitant un sentiment 

fort d'identification ou de crainte profitable dans les rivalries politiques. Par consequent, les 

dirigeants essayent partout de s'approprier l'audio-visuel/cinema. 

Dans le roman africain, la conquete du cinema et de la television est une bataille 

importante dans la lutte politique. La prise des organes de communication de masse tels que 

les maisons de presse, la radio et la television est un moment decisif des coups d'etat 

decrits dans En attendant le vote des betes sauvages et Reves portatifs par exemple. De 

meme, dans Le pleurer-rire, les querelles amoureuses ou de leadership qui secouent 

Ahmadou Kourouma, En attendant le vote des betes sauvages, Paris, Seuil, 1998. 
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l'equipe gouvernementale se reglent par ecran interpose. Le dictateur Bwakamabe, qui a 

fait de sa maitresse une presentatrice de television afin de mieux admirer sa beaute, 

s'offusque de l'ordre de presentation des evenements a la television. Le deroulement plutot 

anodin du journal televise suscite la colere du president et provoque un enieme 

remaniement ministeriel pour la simple raison qu'un gros plan du ministre de l'information 

assistant a une ceremonie presidee par le ministre de la sante est passe avant les images du 

president de la republique recevant l'envoye special d'un pays ami. Pour le dictateur, il n'y 

a pas de preuve plus eclatante du mepris de l'ordre qu'il veut imposer : « Qu'est-ce que 

c'est que cette histoire, nom de dieu ? Hein ?... Depuis quand les ministres passent avant le 

Chef? [...] Et la hierarchie alors... Merde pour vos excuses. » (Pleurer-rire, 95) 

L'ecran apparait finalement comme un lieu de conditionnement social, un espace 

d'endoctrinement, de manipulation et d'orientation de masse. C'est done a juste titre que 

Jean-Patrick Lebel constate que 1'infrastructure du cinema appartient a la sphere des 

superstructures car elle se prete a des visees ideologiques variees . Lorsque le contenu de 

l'image ne vehicule pas une certaine ideologic, c'est le contexte sociopolitique dans lequel 

on choisit de la montrer qui lui confere un sens ideologique. Cette flexibilite du materiel 

audio-visuel en fait un pilier de la domination politique, et en Afrique, comme on l'a vu 

dans les romans, la dictature se reconnait, entre autres, par le monopole de l'Etat sur la 

television et le cinema. 

L'inscription du cinema dans le roman se presente comme un pretexte pour soulever 

des questions d'identite culturelle. Dans un contexte postcolonial marque par la double 

reference culturelle (africaine et occidentale), les agents sociaux, peu surs de parvenir a une 

securite totale en recourant a un seul des modeles culturels disponibles, sont en quete 

28 Jean-Patrick Lebel, Cinema et ideologic, Paris, Editions sociales, 1971, p.89. 
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permanente de nouveaux reperes. Dans ces circonstances, les oeuvres cinematographiques 

ne se consomment pas seulement en tant que produit cultural, mais se trouvent 

instrumentalisees dans le champ politique et ideologique a cause de leur dimension 

mimetique. Bien que certains personnages soient capables de mobiliser leur culture 

africaine pour soumettre les modeles filmiques a un travail de reinterpretation et de 

reappropriation, d'autres les assimilent et s'y identifient, devenant de fait des alienes dont 

la resistance a la domination symbolique se revele faible. Empruntant des modeles a 

l'univers irreel du cinema, cette derniere categorie de sujets perd la maitrise des realites et 

se singularise par son inadaptation sociale. Les politiques, quant a eux, exploitent l'illusion 

realiste du media audio-visuel pour se representer comme acteurs incontournables de 

l'histoire et imposer un imaginaire et une lecture des evenements qui leur soient favorables. 

Outil de la deculturation et de Passimilation dans le roman colonial, le cinema devient un 

dispositif d'oppression politique dans le roman postcolonial. Cependant, il peut aussi jouer 

un role de resistance a 1'oppression politique et au discours imperialiste si les spectateurs 

adoptent une attitude active de reinterpretation, ce qui aboutirait a la mise en echec du 

pouvoir absolu. 



DEUXIEME PARTIE : CINEMA ET ESTHETIQUE DU ROMAN 
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Chapitre 4 : Le signifiant cinematographique dans le roman 

Pour parler d'interferences semiologiques entre le cinema et le roman, il est 

necessaire de circonscrire au prealable le cadre d'un tel rapprochement qui, parce que 

pouvant etre envisage du point de vue des medias, des genres, des codes, etc. est 

susceptible d'engendrer des polemiques. Par exemple, si la presence d'«empreintes» du 

cinema dans le roman est analysee comme resultant de Tinfiuence de l'un sur l'autre, on 

aboutit a une hierarchisation des arts qui ne s'appuie sur aucun critere objectif. Car s'il est 

vrai que, chronologiquement, le roman a precede le cinema, il faut reconnaitre avec Muriel 

Plana 

[...] qu'ils evoluent aujourd'hui au meme rythme dans leurs franges 
experimentales et qu'ils affrontent les memes problematiques : crise de la 
representation, de la fable, du sujet et du personnage et, ces dernieres 
annees, soubresauts postmodernes tendant a les restaurer ou a mettre en 
relation, pour les faire evoluer formellement, les arts entre eux1. 

Par consequent, le lien entre le cinema et le roman est un rapport d'analogie et de 

convergence formelle dont 1'etude, pour etre fructueuse, doit considerer les deux arts 

comme paralleles et egaux. II faut done abandonner le concept d'influence au profit de 

celui de dialogue qui suppose la possibilite d'echanges reciproques entre deux arts dotes, 

chacun, de sa specificite. Cette attitude, par bien de points, rappelle celle de Keith Cohen2 

qui, partant des considerations narratologiques sur le roman et le cinema, arrive a une 

conclusion similaire. 

Cohen examine differents points d'intersection entre le roman et le cinema et en 

montre les limites. II refute, entre autres, la these d'Eisenstein qui soutient que le langage 

' Muriel Plana, Roman, theatre, cinema. Adaptations, hybridations et dialogue des arts, Rosny-sous-Bois, 
Breal, coll. «Amphi Lettres», 2004, p. 103. 
2 Keith Cohen, Film and Fiction / The Dynamics of Exchange, New Haven and London, Yale University 
Press, 1979. 
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cinematographique signifie par combinaison de representations graphiques et se rapproche 

en cela de la langue ecrite. Pour Cohen, cette comparaison n'est valable qu'avec des 

langues telles que le japonais qui se servent d'ideogrammes dans leur systeme d'ecriture. 

En effet, il n'y a pas d'equivalents cinematographiques des constituants des langues 

naturelles que sont les phonemes et les morphemes. Si la langue ecrite associe un signifiant 

et un signifie pour creer une image mentale, le langage cinematographique n'a pas besoin 

d'une telle articulation; il lui suffit de montrer une representation du referent. 

Cependant, cette difference entre la langue naturelle et le langage 

cinematographique semble moins radicale lorsqu'on deplace la question du niveau de la 

communication ordinaire ou de la communication scientifique a celui de 1'expression 

artistique. Le roman et le film de fiction, en se servant des mots pour l'un et des images 

pour l'autre, mettent en place un processus referentiel qui reconfigure le monde et le livre a 

1'interpretation des lecteurs/spectateurs. Ce processus est surtout base sur l'organisation en 

sequences d'unites distinctes selon un axe temporel. C'est en fait d'un processus narratif 

qu'il s'agit et Cohen l'explique : 

Indeed, narrativity is the most solid median link between novel and 
cinema, the most pervasive tendency of both verbal and visual languages. 
In both novel and cinema, groups of signs, be they literary or visual signs, 
are apprehended consecutively through time; and this consecutiveness 
gives rise to an unfolding structure, the diegetic whole, that is never fully 
present in any one group yet always implied in each such group. 

Mais, tout en reconnaissant la narrativite comme seul element de comparaison 

solide entre le cinema et le roman, Cohen admet en meme temps que chacun de ces modes 

d'expression a sa maniere specifique d'assumer la narration. Le cinema est doue d'une 

aptitude inherente a se servir du mouvement pour saisir l'espace et le temps dans une 

3 Keith Cohen, op. cit., p. 92. 
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perspective dynamique et certaines structures ou sequences narratives y sont deployees de 

maniere particuliere. Des lors que la narration romanesque peut recourir a des structures 

homologues, Pechange de structures entre le cinema et le roman, sur une base egalitaire, se 

fait assez naturellement. Ici encore, 1'etude des interferences entre le cinema et le roman ne 

se fera pas en termes d'influence, mais d'analogie, comme le suggere Cohen : 

Here it will be a question of fundamental isomorphic structures, not a study 
of influences. In other words, the view is toward literary artists who observe, 
absorb, react to, and handle the external reality of a given period in ways 
strikingly similar to their fellow film-artists.4 

Chez Christian Metz aussi, les interferences entre le cinema et le roman sont mieux 

cernees en termes de transfert de structures d'un «langage-preteur» a un «langage-

emprunteur». II peut etre question soit d'interferences localisees, si une figure particuliere 

est presente dans deux langages differents, soit d'interferences codiques, lorsqu'un systeme 

ou un fragment de systeme figure de facon analogue dans deux langages. Dans le cas de la 

litterature, contrairement aux autres arts comme la peinrure ou la photographie par exemple, 

1'interference semiologique s'accompagne d'une transposition sensorielle. II y a un 

changement de matiere de 1'expression et on passe de ce qui est « vu » a ce qui est « dit » 

chaque fois qu'un code (ou un element de code) proprement cinematographique est 

reinvesti dans le livre. 

Admettre qu'une forme cinematographique peut etre transposee dans le roman 

pourrait signifier que cette forme est d'abord apparue dans le cinema a un moment precis, 

puis a fait son entree dans la litterature plus tard, ce qui autorise une etude diachronique qui 

rend plus compte de l'histoire de ladite forme que de son fonctionnement. Or quand une 

unite cinematographique est transposee dans un roman, elle s'y integre pleinement et ne 

4 Keith Cohen, op. cit., p. 108. 
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signifie que par rapport aux elements du code romanesque. Une approche fonctionnelle 

s'avere done plus pertinente, car elle peut elucider l'appartenance specifique d'une telle 

unite a un code et les conditions de sa transposition dans 1'autre. 

Dans ce cas, on considerera comme specifiquement cinematographiques, non pas 

des codes qui sont d'abord apparus dans le cinema, mais ceux qu'on « suppose lies, dans 

leur existence meme, a la matiere de 1'expression qui est propre au cinema5 ». Autrement 

dit, l'iconicite, la duplication mecanique, la mise en sequence et le mouvement (de 1'image 

ou dans l'image) etant les traits pertinents de la matiere d'expression qui est propre a 

1'image de cinema, tout phenomene qui releve de ces traits - un angle de prise de vue, une 

figure de montage, un mouvement de camera, par exemple - est plus naturel dans un film 

que dans un texte ecrit. Si done un tel phenomene se retrouve dans un roman, e'est en vertu 

d'une transposition motivee par la recherche d'equivalences perceptives, laquelle suppose 

un parallelisme parfait entre le code cinematographique et le roman. 

Dans ce chapitre, nous considererons done 1'interference semiologique entre le 

cinema et le roman comme un echange de figures d'expression ou de structures narratives 

homologues entre deux arts ou deux langages. II sera essentiellement question de 

repertorier les techniques d'expression cinematographique convoquees dans les romans, 

puis d'evaluer leur raison d'etre. Car, on le sait, le signifiant cinematographique est 

principalement un signifiant de denotation. L'image filmique est analogique et signifie ce 

qu'elle montre. Mais ce signifiant deroule une importante dimension expressive des lors 

qu'il est place dans la syntaxe du film et entoure d'elements signifiants relevant de 

differents codes cinematographiques et non-cinematographiques. En plus de la valeur 

anecdotique, il prend alors une charge connotative qui ne vaut que dans le cadre general de 

5 Christian Metz, Langage et cinema, Paris, Albatros, 1977, p. 165. 
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ce film particulier. Le signifiant cinematographique joue-t-il le meme role dans le roman? 

En d'autres termes, est-il au service de l'intrigue ou permet-il a la fable de signifier au-dela 

du cadre anecdotique? Le langage cinematographique peut aussi devenir une grille de 

lecture du reel ainsi que l'ecrit H-Paul Chevrier : 

Les delimitations par le cadrage, les choix de la composition et les 
possibilites de l'echelle des plans font que l'espace filmique n'est pas du 
tout la reproduction de l'espace reel. Les angles de prise de vue, les 
mouvements de camera et les plans subjectifs presentent une ubiquite que 
notre ceil n'aura jamais dans la realite... L'expressivite commence des la 
prise de vue la plus simple, car elle oblige a prendre une foule de decisions, 
en fonction de telle ou telle intention.6 

Autrement dit, les films ameliorent la lecture du reel en apportant a la realite un supplement 

de visibilite et de coherence. Sous ce rapport, les signifiants cinematographiques viennent-il 

au secours de l'expressivite d'un romancier/narrateur incapable de traduire un fait ou 

d'exprimer effectivement un sentiment ou une pensee par les seules ressources du langage 

verbal? 

Nombre de figures signifiantes relevees dans les romans africains et qui rappellent 

des techniques cinematographiques se presentent generalement comme des articles 

particuliers de tel ou tel autre code cinematographique. L'emprunt de code entier est rare, 

voire inexistant, ce qui fait que 1'unite particuliere transposed passe par un processus 

d'adaptation au code et a la matiere de l'expression litteraires qui la transforme 

foncierement. Au terme de cette transformation, la structure cinematographique acquiert un 

statut litteraire et renvoie au cinema essentiellement par metaphore, ce qui est conforme aux 

remarques de Metz7. Certains romans sont d'ailleurs tres explicites et introduisent l'element 

transpose par une formule comparative. L'univers cinematographique s'emploie alors dans 

6 H-Paul Chevrier, Le langage du cinema narratif, Laval, Les 400 coups, coll. «Cinema», 1998, p. 64-65. 
7 Christian Metz, Langage et cinema, op. cit., p. 161. 
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les romans comme un comparant grace auquel des faits relevant de la duplication 

mecanique de 1'image, du mouvement, de la mise en sequence des images ou de tout autre 

unite cinematographique, sans s'identifier a leurs homologues filmiques, s'en rapprochent 

ou, du moins, marquent leur rattachement au 7eme art. 

1 - Simulation de la duplication mecanique de l'image 

Aussi ne trouvera-t-on pas dans un meme roman tous les aspects de la duplication 

mecanique de l'image, laquelle peut se definir comme 1'ensemble des effets produits par le 

maniement de la camera. Si certains romans exploitent les subtilites expressives du 

cadrage, d'autres emploient plutot les echelles de plan, les angles de prise de vue ou encore 

les mouvements de la camera. Le lecteur de Lafabrique de ceremonies, par exemple, est 

surtout frappe par la dynamique qu'y institue le regard. Tout ce qui y est decrit est vu par 

un personnage a travers un appareil - une lucarne, une fenetre, un miroir, un appareil 

photographique, etc. - qui delimite un champ de vision. Si tous ces dispositifs 

d'observation simulent le viseur de la camera et conferent au roman une dimension meta-

discursive, le roman se designant comme une fiction cinematographique ainsi qu'on le 

verra au chapitre suivant, ils permettent aussi au narrateur d'effectuer un cadrage de la 

realite. 

On a alors un univers organise en champs et hors-champs, c'est-a-dire l'espace 

qu'on veut montrer et celui qu'on veut masquer. Cette structuration des lieux obeit a 

l'objectif des personnages a l'oeuvre dans le texte : on a, d'un cote, des guides touristiques 

specialises dans 1'insolite et l'horreur et, de 1'autre, des Occidentaux qui, biases par la 

quotidiennete dans leurs pays, recherchent des sensations fortes a travers des experiences 

extremes. Un tel contrat peut s'executer en Afrique, du moins si les organisateurs 

parviennent a dormer corps, sur le terrain, a la representation bien mediatisee qui fait de ce 
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continent le siege de toutes les extremites negatives. Le choix est vite fait dans l'alternative 

de Bazin, « cache ou cadre », et le champ fonctionne dans La fabrique des ceremonies 

comme «un cadre pictural qui isole un systeme et en neutralise l'environnenient ». 

L'exposition photographique de Johnny-Quinqueliba decrite dans ce roman9 l'illustre bien, 

il s'agit de faire abstraction dans la representation de l'Afrique de tout ce qui pourrait 

contredire son image mediatique et commerciale essentiellement batie sur les prejuges et 

les idees re9ues. Le roman devient un musee de l'epouvante en plein air lorsque les 

personnages, tels des cameras, circonscrivent et fixent des scenes abominables ou insolites, 

puis orientent Pattention des lecteurs vers elles seules, eliminant de la vue tout ce qui 

pourrait entourer ces horreurs sans y participer effectivement. 

Or, comme le note encore Deleuze, aussi clos et renferme que puisse paraitre un 

systeme issu du cadrage, il « ne supprime le hors-champ qu'en apparence, et lui donne a sa 

maniere une importance aussi decisive, plus decisive encore10 ». Cette remarque se verifie 

avec d'autant plus de justesse dans La fabrique des ceremonies qu'un des personnages 

attire parfois 1'attention du lecteur sur la composition de l'univers represente en indiquant 

explicitement, avec un vocabulaire technique approprie, le decalage entre le champ et le 

hors-champ. Edgar Fall, qui vit mal son retour en Afrique, fait en effet allusion quelques 

fois a ce qui existe autour de la realite montree : 

Je n'aurais pas ete surpris d'entendre une voix venue d'un perchoir, la voix 
du metteur en scene grasseyant a travers le filtre du megaphone : Qu'est-ce 
qu'il fout la, celui-la, oui celui-la. Coupez! Me designant a de tendres nervis 
qui m'auraient sorti sans egard mais sans rudesse du champ. Et je n'aurais 
pas eu besoin de demander mon chemin pour me retrouver, au bout de trois 
pas seulement, dans la realite [...] je me serais retrouve a rire dehors, 

8 Gilles Deleuze, Cinema 1. L'image-mouvement, Paris, Les editions de minuit, 1983, p. 28. 
9 Voir Kossi Efoui, La fabrique, op. cit., p. 109-113. 
10 Gilles Deleuze, op. cit., p. 28. 
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melangeant mon rire aux cris des enfants jouant dans une vraie rue; et 
j'aurais tape dans un ballon comme on pince. (Lafabrique, 88-89) 

Ce constat du personnage, qui intervient apres une serie noire de catastrophes naturelles, de 

conflits religieux meurtriers, de bravades de jeunes criminelles armes ou d'executions 

publiques, tous vus a travers les prismes reducteurs des touristes occidentaux, incite 

justement le lecteur a voir au-dela de ce qui est montre. Est ainsi mis en evidence le role de 

filtrage des differents dispositifs de prise de vue que nous avons evoques plus haut: ils 

permettent au sujet regardant de reconstituer librement la realite, en en montrant certains 

aspects tout en cachant d'autres. 

La representation de l'Afrique qui en decoule devrait done etre relativisee, 

puisqu'elle est manipulee a des fins touristiques et commerciales. Au regard de ceci, 

l'engagement d'Urbain Mango, un autre partenaire du tourisme extreme, prend toute sa 

signification et explicite ce qu'Edgar Fall exprime par une metaphore cinematographique. 

Sa reclame specifie aussi bien ce que leur entreprise touristique offre et ce qu'elle n'offre 

pas, soit, en fait, ce qui sera cadre et montre et ce qui sera relegue hors champ : « Nous ne 

vendrons ni les mines recentes de villes miracles et de cites champignons, ni les mines 

anciennes du Monomotapa. » (La fabrique, 32) Et plus loin : « Nous ne vendrons ni du 

reve ni du vent par rafales sur des plages enchantees. Ni le doux sommeil sur le sable fin et 

legerement mouille. Nous ne vendrons pas le soleil eclatant sur des lacs... » (Lafabrique, 

85) On retrouverait ainsi, hors du champ de vision des touristes du roman, des sites 

autrement plus valorisants sur le plan touristique, culturel et historique. 

Tout se passe comme si, pour Kossi Efoui, les appareils de cadrage deployes dans 

son roman sont une metaphore des medias de representation visuelle qui operent par choix, 

livrant de l'Afrique une image partielle/partiale. En insinuant, par l'usage insistant de ces 
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instruments, substituts de la camera qui opere un decoupage selectif de la realite en portions 

cadrees et portions cachees, qu'il existe une autre facette non mediatisee du continent, il 

apporte une nuance importante a sa perception mediatique. Le recours au cadrage permet 

ainsi au romancier d'attenuer la force de ce qui est vu en suggerant la presence insistante de 

ce qui est voile. Sans nier Pexistence des catastrophes naturelles et humaines en Afrique, le 

romancier suggere d'autres realites africaines a prendre en compte. Finalement, dans le 

roman, la reference metaphorique au cinema, plus particulierement au cadrage, revele aussi 

et surtout l'importance de ce qui n'est pas cadre. 

La camera, ou ce qui en tient lieu, dessine un cadre clos qui renferme des elements 

destines a etre vus. Mais dans un film, ces elements s'organisent en un systeme puis 

s'integre a d'autres systemes afm de constituer un ensemble coherent. Des lors il ne s'agit 

plus seulement de voir des images dans un cadre, mais aussi d'y puiser des informations, 

car l'image « est lisible autant que visible" ». Certains romanciers ne se limitent pas a 

simuler le cadrage cinematographique, ils jouent aussi avec l'echelle des plans a l'interieur 

des cadres. La comparaison du regard du narrateur de Gaston-Paul Effa qui, dans Void le 

dernier jour du monde, s'attarde principalement sur les visages marques d'effroi, de 

panique et de souffrance des habitants de Bakassi avec un plan rapproche peut sembler 

forcee, malgre les nombreuses references a la television qu'on trouve dans ce roman12. 

Mais la description d'une partie du corps uniquement suppose, d'une part, l'ancrage dans 

un regard et, d'autre part, le desencrage de la partie vue par rapport au reste du corps et au 

decor, ce qui entre dans la definition des gros plans telle qu'enoncee par Jeanne-Marie 

11 Gilles Deleuze, op. cit, p. 24. 
12 Gaston-Paul Effa, Void le dernier jour du monde, Monaco, Editions du Rocher, 2005, p. 29. 
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Clerc . La meme comparaison est par contre evidente dans le roman de Kossi Efoui ou, 

sans employer de termes descriptifs particuliers, le narrateur parvient a traduire les memes 

sentiments de panique et de souffrance tels qu'exprimes par le visage d'un garcon qui subit 

le supplice du collier de feu : 

Au moment ou j 'ai cru appuyer sur le declencheur, je me suis une premiere 
fois trompe de bouton et j 'ai zoome, et le visage du jeune garcon a grossi 
soudain, dans le meme mouvement s'est rapproche comme aimante, s'est 
elargi, a ventouse mon visage, ceil contre ceil a travers le carre de verre, ce 
visage d'enfant et son expression a la lisiere du sourire. Cette grimace 
qu'aucun clown ni aucun bebe n'aurait jamais produite par simple jeu de 
muscles (Lafabrique, 106). 

Cette facon de cerner le visage ressemble a ce que Chevrier nomme plan psychologique et 

qui permet de visualiser une reaction ou une vive emotion14. Dans le roman de Kossi Efoui, 

elle est un raccourci pour une analyse psychologique des personnages, generalement 

deshumanises par des conditions d'existence extremement difficiles. Les defigurations que 

les gros plans imposent aux parties du corps pourraient se lire comme une materialisation 

de cette humanite bafouee15. 

Dans Le pleurer-rire d'Henri Lopes, le gros plan sert a devoiler les sentiments du 

personnage comme dans les romans precedents certes, mais il va plus loin. II livre aussi des 

indices permettant d'expliquer la cause de ces sentiments. C'est ainsi qu'au cours d'un 

coup d'etat, le narrateur, mis en joue par un soldat, lit dans les yeux de celui-ci toute la 

haine qui l'anime et dans les traits particuliers de son visage les raisons d'une telle 

animosite : 

Je regarde attentivement, dans un mouvement de zoom, ce jeune homme-la, 
juste a hauteur de mes yeux. II braque un canon sur ma poitrine [...] Nous 

13 Jeanne-Marie Clerc, Litterature et cinema, Paris, Nathan, coll. «fac. Cinema», 1993, p. 168. 
14 H-Paul Chevrier, op. cit, p. 57. 
15 On peut voir un plan similaire aux pages 42-43 du roman ou en insistant sur la tete, le visage et les yeux de 
Johnny-Quinqueliba, le narrateur traduit la gene qu'il eprouve au cours d'une interview televisee en direct. 
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ne sommes l'un pour l'autre que des inconnus. Me tuer n'exigerait de lui 
qu'un mouvement de l'index sur la gachette. Je n'ai pas plus de place dans 
son coeur que ses cibles d'entrainement. Mais pourquoi m'en veut-il? Je sens 
sa pupille bander dans ma direction avec une intensite de haine telle que 
c'est a croire qu'il s'est engage dans cette operation specialement pour me 
regler mon compte. Visage d'un tout jeune homme. Un enfant presque. Aux 
deux incisions en forme de signe egal qu'il porte a la hauteur des tempes, je 
reconnais la tribu a laquelle il appartient. Un Djassikini (Pleurer-rire, 146). 

Plus le narrateur scrute le visage de son persecuteur, plus grande est 1'intensite de la haine 

qu'il y decele, et son etonnement s'accroit car, comme il l'insinue, etant de parfaits 

inconnus l'un pour l'autre, ils n'ont pas, logiquement, des raisons de se detester. Les 

questions qu'il se pose, avec surement l'intention d'intriguer le lecteur, trouvent une 

reponse dans un detail du visage et deplace la confrontation du plan individuel au plan 

politique et collectif. La remarque sur l'origine tribale du soldat comme seule raison 

possible de son animosite souligne le caractere irrationnel des enjeux politiques en Afrique. 

Ce n'est pas la conviction ideologique qui anime les acteurs politiques et motive les 

renversements de regime, mais les rivalries ethniques cultivees et entretenues dans tous les 

corps de l'Etat. Le recours au plan rapproche permet dans cet extrait de montrer le rapport 

entre les pulsions personnelles, 1'organisation collective et la gestion politique du pays. 

Le plan rapproche apparait aussi comme une parodie des techniques de 

representation des medias qui traquent les details insolites jusque dans l'intimite des 

populations. Dans ce cas il ne s'agit plus de faire le portrait du personnage cadre, mais celui 

du voyeur dont l'attitude est denoncee comme outranciere. C'est par exemple le cas du 

cameraman du National Geographic filmant des paysans africains miserables et fameliques 

evoque dans Lafabrique des ceremonies : 

[...] vus de face, les deux mains pressant la tete, ou de dos avec le repertoire 
des vertebres - , de vieux grigous cracheurs de tabac, buveurs de vin de 
palme en calebasse [...] si etonnement immobiles que le cameraman de 
National Geographic avait surement du faire bouger la camera pour rappeler 
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que le cinema, c'est l'art du mouvement, long travelling jusqu'au vieux 
soleil jaune sur fond rouge {Lafabrique, 77-78). 

On peut voir une nuance satirique dans cette evocation des techniques cinematographiques, 

puisque l'adoption du travelling, ici, un deplacement lateral de la camera, pour cadrer un 

corps immobile a pour effet de deplacer l'interet de ce qui est vu vers la maniere de le voir. 

Car, pour masquer les artifices de la fabrication du film et obtenir une impression de realite 

convaincante, la camera se deplace pour suivre un corps mobile et reste immobile lorsque 

ce corps est fixe, sinon elle se trahit. Dans ce cas precis, on devoile le jeu des cineastes 

trichant avec la machine pour creer des images choquantes et celui des paysans qui entrent 

dans la combine par l'adoption d'une gestuelle qui accentue leurs conditions reelles. Le 

narrateur releve d'ailleurs ironiquement cette deformation de la realite par une 

representation pretendument scientifique en suggerant que si les places de village et les 

clairieres sont vides, c'est parce que les paysans « sont partis peupler les documentaires 

signes National Geographic » {Lafabrique, 11). 

Si le cadrage implique un regard, il suppose aussi le lieu de ce regard. Les 

dispositifs de prise de vues ne delimitent pas seulement la portion du reel visible, ils 

imposent aussi une perspective au regard. La position de la camera ou de l'ceil influence la 

perception de l'objet cadre qui peut alors apparaitre comme vu a ras de sol, de bas en haut, 

de haut en bas, etc. Ces differents angles de prise de vues sont en principe depourvus de 

valeurs expressives intrinseques et se justifient avant tout par l'emplacement du sujet 

regardant par rapport a l'objet du regard. Dans Lafabrique des ceremonies, la definition de 

Tangle de vue donne l'impression que le roman se lance dans une exploration dynamique 

de l'espace. Tout se passe comme si une vision coherente du monde etait impossible, parce 

que le meme espace est vu par plusieurs sujets differents a partir des perspectives 
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differentes, ce qui contribue a renforcer le theme du chaos que le roman developpe. Parfois, 

c'est le meme sujet qui ne parvient pas a ajuster deux vues du meme espace captees a partir 

d'angles differents. Edgar Fall en fait T experience : 

C'est le pays. Qu'une seule image parvient encore a me rendre vaguement 
familier [...] Cette image, qui me tient lieu de souvenir enferme dans un 
calendrier perime, est un lacis de routes que je n'aurai pas empruntees, que 
je n'aurai jamais reellement vues que de haut, de l'avion qui m'emmenait, 
quinze ans plus tot, vers Moscou. Et ce n'etaient pas des routes, pas celles 
dont on puisse dire indifferemment: C'est la route (Lafabrique, 78). 

La recherche du compromis entre la vue aerienne de la ville natale du personnage et ce qui 

s'etale devant ses yeux quinze ans plus tard traduit assez bien sa quete identitaire, un autre 

sujet central du roman. S'il y a un fait qui rend pleinement compte de T alienation d'Edgar 

Fall, c'est son inaptitude a reconnaitre l'identite/ipseite des memes personnages vus du haut 

d'un batiment a Moscou, de sa fenetre du huitieme etage a Paris ou de la case maternelle en 

Afrique et des memes lieux visites en des circonstances differentes. 

Dans certains romans, revocation de Tangle de vue a une valeur metalinguistique. 

La precision de Tangle de prise de vue par le narrateur n'est pas un detail indispensable 

pour la saisie de T intrigue, mais un indice destine a orienter T interpretation du recit. Elle 

marque Timplication du narrateur dans son recit et prend une valeur discursive. Dans Le 

pleurer-rire d'Henri Lopes, par exemple, le narrateur qui decrit tres objectivement la mise 

en place d'un conseil des ministres au pays du dictateur Bwakamabe finit par une 

comparaison avec le cinema : 

Chaque ministre ouvrait devant lui un volumineux attache-case, d'une 
marque bien connue, et au profit de laquelle je ne veux pas ici faire de 
publicite. Un cineaste aurait aime la scene car, filmee sous un certain angle, 
c'etait un attroupement de couvercles de valises, ecoutant les 
recommandations du Chef {Pleurer-rire, 97). 
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Avec cette metaphore cinematographique, le narrateur resume en passant, en une image 

saisissante, le fonctionnement du systeme dictatorial dans le roman et en Afrique. On a ici, 

traduit en image visuelle, « le fantasme de l'Un », un concept developpe par Achille 

Mbembe pour expliquer les mecanismes internes des dictatures postcoloniales. Ce fantasme 

decrit 

[...] un dieu jaloux, severe et implacable [qui] se saisit, non d'un individu en 
particulier, mais d'un sujet collectif et s'efforce de le posseder. Par volonte 
de possession, nous entendons le fait, pour le dieu, de vouloir inscrire son 
nom et sa memoire au coeur de l'histoire de ce sujet collectif de telle maniere 
que la puissance infuse du dieu circonscrit les liens de ce sujet collectif avec 
lui-meme et avec le monde.16 

La prise de vue cinematographique reduit les ministres a une masse uniforme 

incapable de jugements ou d'initiatives autres que ceux du Chef. Comme les valises 

auxquelles on les identifie, les ministres, reifies, deviennent des vehicules de la pensee du 

Chef, formulee en termes de recommandation, c'est-a-dire d'ordres a appliquer en fait. En 

dictature, ainsi qu'il ressort du texte de Mbembe, le narcissisme du Chef le pousse a 

rechercher 1'ubiquite pour imposer a tous un mode d'etre et de pensee unique. Les ministres 

depersonnalises et transformes en caisses de resonance apparaissent comme autant 

d'avatars et de relais qui lui conferent ce don d'omnipresence. Cette realite est bien rendue 

par la reference a un element de code cinematographique qui, ici, permet au narrateur 

d'aller au-dela de la fable et d'exprimer un point de vue politique. 

II - Jeux sur le son et les images 

Le cinema est aussi, comme on l'a vu, un art qui associe plusieurs codes, ce qui fait 

que la reunion d'elements et d'univers heteroclites est essentielle a son esthetique. Aussi la 

narration cinematographique deroule-t-elle un eventail de combinaisons et de transitions 

1 Achille Mbembe, De la postcolonie. Essai sur I'imaginaire politique dans I'Afrique contemporaine, Paris, 
Karthala, 2000, p. 190. 
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grace auxquelles l'univers de la fiction acquiert une coherence que des arts voisins 

voudraient emuler. C'est ainsi que la synchronisation du son et des images ouvre au roman 

de multiples possibilites d'usage expressif. Jeanne-Marie Clerc pense que le synchronisme 

du son et de 1' image, organise autour des habitudes et des codes bien assimiles, est 

conventional, voire stereotype, de sorte que les representations cinematographiques se 

nourrissent de memoire et de connaissances toutes faites. Le spectateur, bien que sollicite 

par des stimuli sensoriels heterogenes qui nient son unite meme, adhere au simulacre de 

cohesion qu'offre le cinema, parce qu'il repond a ses attentes, une quietude que la 

representation romanesque remet parfois en question. Clerc ecrit a ce sujet: 

Le synchronisme stereotype de 1'image cinematographique conventionnelle 
repond a l'attente d'une representation sans surprise refletant des structures 
perceptives regies par des codes acquis. L'apport du romancier moderne est 
d'avoir tres souvent dejoue le fonctionnement securisant de ce systeme en en 
dissociant les elements constitutifs, ou en denoncant le caractere artificiel et 
convenu de l'une de ses series perceptives par rapport a 1'autre.17 

Dans La fabrique des ceremonies, le narrateur se sert justement de cette 

deconstruction des codes cinematographiques pour tourner en derision un personnage 

apparemment important et dormer de l'univers une representation surrealiste. L'emploi 

desynchronise du son et de 1'image cree une confusion dans laquelle hommes et animaux 

permutent leurs attributs habituels : 

On ne distingue plus les expressions des visages, les mouvements de levres 
qui bougent. Le brouillard s'amusant a dejouer la synchronisation des voix 
et des images, si bien qu'on entend Urbain Mango aboyer et les chiens dire a 
haute voix : - C'est du style qu'il nous faut. 
Les chiens interpretant le numero d'Urbain Mango, dormant de temps a 
autre un coup de langue au corps etendu par terre, Nous vendrons ca, la voix 
d'Urbain Mango dans la gorge des chiens est restee inchangee, mais le 
volume a monte d'un cran et une prosodie de sergent recruteur marquant de 
courtes pauses respiratoires dans l'attente du Yes, Sir ! reglementaire d'un 

17 Jeanne-Marie Clerc, Litterature et cinema, Paris, Nathan, coll. « fac. Cinema», 1993, p. 164. 
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regiment de G. I. Urbain Mango aboyant bras leves, bras ballants {La 
fabrique, 95-96). 

La dissociation de l'image et du son ici permet de figurer l'incoherence du monde 

exterieur, un monde qui n'interesse le narrateur que pour son aspect absurde prise par les 

touristes de l'insolite dont Urbain Mango est le guide. La figure filmique denaturee par la 

narration romanesque transforme le guide en spectacle. 

Les romanciers peuvent aussi transposer le traitement cinematographique du son 

dans leur texte pour traduire le chaos interne de leurs protagonistes. C'est ce qui se passe 

dans Cinema de Tierno Monenembo, un roman qui met 1'accent sur la vie psychique de 

Binguel, le personnage central. Narration a la premiere personne, ce texte a la fois 

introspectif et retrospectif colle avec le genre que Dorrit Cohn nomme auto-recit et definit 

comme un recit mettant en scene un « narrateur eclaire, averti, qui denonce les confusions 

de ses propres mouvements de conscience de jadis, et cet ecart considerable entre les deux 

subjectivites correspond a la distance qui separe le narrateur de son protagoniste dans des 

1 R 

recits a la troisieme personne [...] ». II s'agit du dedoublement du heros-narrateur qui 

assume desormais plusieurs personnalites, ce qui cree une certaine confusion au niveau de 

la structure narrative. En quete de modele, Binguel a renonce a l'autorite parentale et 

deserte l'ecole pour se soumettre a 1'influence de Bente, un inconditionnel du film western 

qui lui inculque le refus de l'ordre etabli, le courage, la vigilance, la violence et 

l'insensibilite. Le narrateur a era a 1'infaillibilite de son mentor et s'est laisse manipule 

jusqu'au jour ou il a decouvert que celui-ci est un incompetent, incapable de suivre ses 

propres preceptes. II met alors sur pied un plan destine a ridiculiser, puis tuer le maitre 

Dorrit Cohn, La transparence interieure. Mode de representation de la vie psychique dans le roman, 
Traduit de 1'anglais par Alain Bony, Paris, Seuil, Coll. «poetique», 1981, p. 168. 
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dechu, mais pour que ce plan fonctionne, l'apprenti cow-boy doit pretendre qu'il demeure 

l'eleve soumis d'hier. 

Cette attitude se repercute au niveau de la structure narrative ou se superposent 

l'adresse a soi-meme et l'adresse a un/des interlocuteur(s) de meme que trois types de 

discours : d'abord le recit principal, fable du roman, ou Binguel devoile ses propres fautes 

et les faiblesses de Bente et qui pourrait etre considere comme ecrit (car c'est un roman), 

ensuite le discours oral adresse a Bente et les autres personnages et enfin un monologue 

interieur d'un statut bien ambigu. Si ce discours muet ressemble au «monologue 

autonome19 » de Dorrit Cohn, il s'en demarque par l'adresse : 

Je me trouve au bout d'un long cycle de delivrances. Et j'avoue qu'il m'en a 
fallu des efforts pour en arriver la. Pas facile de tuer son propre heros. Et 
voila que je peux le reussir sans exces de remords !... Adieu, Oklahoma Kid! 
Je dirai a la posterite une ou deux choses gentilles, par exemple, 
I 'ascendant que tu pouvais exercer sur certaines personnes. Parce que, en 
ce qui me concerne, tu n'auras plus aucun effet, meme pas celui d'une 
ombre sur un mur de bois. Precisement en ce moment oil je t 'entends dire, 
infiniment sur de tes moyens: "Ma prime, sinon je te montre mon poing 
americain. " Ce qui me plait le plus, tout bien analyse, c 'est que tu es reste 
identique a toi-meme. C 'est moi qui ai change sans que tu t 'en aperqoives 
(la belle vengeance de I 'dne I). Eh non, mon vieux, je ne suis plus celui que 
tu as connu, en esprit et en corpulence...20 {Cinema, 81. Souligne par 
l'auteur). 

Contrairement au monologue autonome qui interpelle un auditoire imaginaire par un 

pronom de la deuxieme personne, le pronom « tu » designe ici Bente, le rival a qui le 

discours n'est pas destine et le lecteur qui le recoit effectivement n'est pas pris en compte 

dans sa formulation. Si done le lecteur penetre ainsi dans la conscience du narrateur, c'est 

grace a la mediation d'artifices editoriaux, ici, l'italique, oeuvre d'une instance situee en 

dehors de l'univers de la fiction. Cette mise en relief materielle du monologue destinee a 

dormer un acces libre a la conscience du personnage, tout en marquant une distinction avec 

Dorrit Cohn, op. cit., p. 201. 
Italique de l'auteur. On retrouve des monologues similaires aux pages 115 et 123-124. 
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des repliques reellement dites a Bente et avec la narration effective, est comparable a la 

voix interieure qu'une voix-over assume au cinema. L'italique se rapproche d'autant plus 

de la voix-over qu'elle fonctionne ici comme une convention entre le romancier/l'editeur et 

le lecteur invitant ce dernier a convertir les paroles lues en paroles entendues. 

L'effet de cette superposition de voix narratives differentes, emanant toutes du 

meme heros-narrateur, est de refleter le psychisme de ce personnage amene a assumer 

plusieurs roles. En meme temps qu'il reevalue son parcours passe, il delibere sur la 

meilleure maniere de gerer son nouveau statut sans devoiler son jeu. Le lecteur comprend 

mieux le personnage et le bien-fonde des ses decisions. Si bien que 1'intrigue peut etre 

reconstitute d'un bout a l'autre, avec tous les denouements possibles, ce qui entretient le 

suspense. On peut done dire que l'emploi litteraire de la voix interieure a une double 

fonction, a savoir le developpement de la fable et 1'exploration psychologique du 

personnage. 

Dans un recit a la troisieme personne, cette exploration de l'univers psychique du 

personnage passe parfois par la description des etats mentaux tels que le reve, la reverie ou 

1'hallucination. Ainsi que l'indique Dorrit Cohn, ce sont des mouvements psychiques non 

verbalises dont la mise en discours ne depend pas du personnage, du reste incapable de 

91 

discernement dans ces moments obscurs et confus . L'integration de telles sequences dans 

la trame narrative se fait par la mediation du psycho-recit qui indique au lecteur un mode 

pour la reception de ces perceptions imaginaires. Dans le texte romanesque, la tendance 

generate est de recourir aux prologues et aux epilogues dont le fonctionnement est 

comparable au « rideau qui se leve, puis s'abaisse, sur la representation onirique22 ». 

21 Dorrit Cohn, op. cit., p.63. 
22 Ibid, p. 70. 
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Ces formules introductives sont le lieu du compromis ou le narrateur peut engager 

le narrataire/lecteur a dormer une forme reelle (visuelle, auditive) a la perception 

imaginaire. Dans ce cas, bien qu'en etant « loin du "showing" de l'occularisation 

cinematographique23 », la consigne du narrateur peut etre de « monnayer les verbalisations 

en images24 ». C'est ce qui se passe dans Reves portatifs de Sylvain Bemba, par exemple, 

lorsqu'Ignace, un projectionniste de cinema qui a commis un crime et est incarcere cherche 

refuge dans la creativite de son imagination. II s'invente des circonstances attenuantes, puis 

reve a un scenario d'evasion digne de Hollywood. L'lntroduction du narrateur convie le 

lecteur a lire/voir ces evenements imaginaires comme un film que projetterait Ignace : 

Le seul refuge d'Ignace est de se rememorer les circonstances qui ont joue 
en sa defaveur, de les rembobiner pour les passer a l'envers dans sa 
memoire, afin que les evenements puissent se derouler de facon positive sur 
l'ecran de son imagination [...] Ses heros de cinema ne se trouvent-ils pas 
souvent dans des situations plus graves que la sienne ? Pourquoi ne s'en 
sortirait-il pas?... {Reves, 97) 

La reference a l'ecran et la mention des heros de cinema dans le prologue de la reverie 

suggere au lecteur d'adopter l'attitude d'un spectateur de cinema. La sequence se rapproche 

par la de 1'image mentale cinematographique qui, comme elle, juxtapose le reel et 

1'imaginaire. Son emploi ici souligne un trait important du personnage d'Ignace qui, a 

cause de sa longevite dans les milieux du 7eme art, confond la representation filmique et la 

vie reelle. 

L'interpenetration de l'irreel et du reel dans la vie de ce personnage est aussi mise 

en exergue, non plus par le contenu de 1'image, mais par le mode de transition entre le reve 

et la realite qui est analogue a certaines techniques de montage de 1'image mentale au 

cinema: 

23 Fran9ois Jost, L 'ceil camera. Entre film et roman, Lyon, PUL, 1987, p. 101. 
24 Ibid. 
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Ignace a perdu toute notion de temps et d'espace et se fie done entierement a 
son imagination. II en vient a penser que les aveugles sont peut-etre les 
seules personnes a jouir de cette liberie qui repose sur 1'ignorance de la 
realite. Bientot, une torpeur s'empare de lui et il a l'impression etrange qu'il 
quitte peu a peu son enveloppe charnelle. A mesure qu'il semble s'elever du 
sol, il entre dans un monde inconnu, eclatant de couleurs riantes, 
fuligineuses, intermittentes, qui s'entrelacent, se tirent mutuellement la 
langue, en se faisant des clins d'oeil et en se mordant continuellement la 
queue dans un tournoiement perpetuel (Reves, 39). 

Cette transition qui s'etire dans le temps donne l'impression, avec les adverbes «peu a peu» 

et «a mesure que», qu'a un moment l'espace reel et l'espace imaginaire se superposent, 

creant une surimpression d'images comme on voit dans le fondu-enchaine. Cette figure se 

definit d'ailleurs comme une transition douce ayant un minimum d'interruption du flux 

visuel ou un plan apparait pendant que le precedent disparait progressivement. Le caractere 

progressif et imperceptible de ce passage de la realite au reve, comme si les deux etats 

etaient situes l'un dans le prolongement de 1'autre, permet au narrateur de souligner le 

caractere reveur et nai'f d'Ignace, un etre tant absorbe par l'univers de la fiction 

cinematographique qu'il ignore tout du monde qui l'entoure. Au demeurant, celui-ci 

confond souvent les deux et, pour lui, les deux mondes n'en font qu'un. 

Ill - Les lieux communs du cinema dans le roman 

On met en lumiere de nombreux autres aspects par lesquels le cinema s'ouvre au 

roman en l'envisageant comme un art populaire soucieux, entre autres, d'anticiper les 

attentes du spectateur. Ces attentes se formulent en termes de desir et de plaisir, desir de 

resoudre les mysteres de son monde devenu spectacle et d'eprouver sa maitrise des codes a 

l'ceuvre dans le film, plaisir d'etre conforte dans ses croyances et convictions a Tissue du 

film. Marc Vernet resume cette attitude paradoxale du spectateur qui, tout en recherchant 

du nouveau, manifeste un certain conservatisme : 
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Mais il nous semble que le desir de savoir est en quelque sorte interne a la 
fiction, qu'il est cree par elle : il s'agit d'en savoir plus sur ce qui se passe 
dans le film. Et il ne s'agirait pas tant d'en savoir que de savoir de nouveau, 
pas tant de connaitre que de reconnaitre a la fin ce qui etait au debut. Et 
quand les codes se remettent a vaciller dans la pratique quotidienne, le 
spectateur retourne au cinema. 5 

En d'autres termes, l'inscription de l'interet du spectateur dans le film passe par la stabilite 

du systeme de representation filmique qui lui garantit une parfaite maitrise de ce qui se 

deroule a 1'ecran. 

Pour ce faire, 1'ecriture filmique se deploie essentiellement dans ce que Metz 

nomine le « vraisemblable cinematographique » et qu'il definit comme « la reiteration du 

discours ». Le vraisemblable ici ne renvoie pas a une quelconque realite referentielle, 

mais a des configurations filmiques consacrees par la repetition a travers des films qui se 

font echos. La creation filmique depend alors autant du genie du cineaste que de l'apport 

des osuvres anterieures, de sorte qu'on peut rassembler les films en categories, en fonction 

des traits qu'ils on en commun. C'est d'ailleurs ce que fait l'industrie cinematographique 

qui classe les films en genres, situant ainsi le spectateur dans un champ connu ou, grace aux 

« rappels interfilmiques », il peut constituer les lois de chaque genre et deduire a quel type 

de sujet ou de structure narrative (personnages, decor, intrigues, etc.) s'attendre pour un 

film donne. A ce sujet, Chevrier ecrit qu'« [e]n plus de permettre la progression (facile) du 

recit, les genres garantissent de ne pas depayser le spectateur en restant a l'interieur de 

9R 

cliches et de stereotypes ». Bien que le stereotype soit evoque ici dans son acception 

restreinte de structures preconstruites a l'ceuvre dans la production et la reception du 

25 Marc Vernet, « Spectateur », Jean Collet et al., Lectures dufilm, Paris, Albatros, coll. «Ca cinema », 1980, 
p. 215(212-215) 
26 Christian Metz, Essais sur la signification au cinema, Paris, Klincksieck, 1968, p.238. 
27 Marc Vernet, « Genre », Jean Collet et al., op. cit., p.l 13. (108-114) 
28 H-Paul Chevrier, op. cit., p. 19. 
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discours29, jouant de ce fait une fonction regulatrice30, il garde ses principales 

caracteristiques generales, en l'occurrence, son emploi frequent, son caractere schematique 

et « son ancrage durable dans la memoire collective31 ». 

Par consequent, le romancier, qui est aussi spectateur de film, est predispose a 

employer dans son processus de creation ce materiel filmique que 1'usage repete a 

transforme en lieu commun. Nous entendons par filmique ici, tout ce qui peut apparaitre 

dans un film, sans aucune exigence d'appartenir a un code cinematographique specifique. 

Car, ainsi que l'ecrit Metz, si le langage cinematographique est combinaison de codes 

specifiques, il est aussi combinaison specifique de codes dans la mesure ou les elements 

non cinematographiques qui rentrent dans la structure du film se plient a un 

ordonnancement proprement filmique, ce qui leur donne un statut different de leur usage 

dans d'autres langages32. Aussi des categories generales de la fiction telles que le 

personnage, l'espace, l'intrigue, etc. peuvent-elles acquerir au cinema des marques 

particulieres susceptibles d'etre reprises par le roman. 

Le retour dans le roman de ces elements informes par le cinema se fait sous forme 

de citation ou d'allusion a un acteur, un procede cinematographique, a un film ou genre de 

film. On ne s'attardera pas sur les citations, en l'occurrence celles des titres des films, tres 

nombreux dans les romans, faites par des protagonistes dans 1'unique but de montrer leur 

erudition; on analysera surtout l'usage des citations cinematographiques dans le discours 

Jean-Louis Dufays, « L'ambivalence des stereotypes : Du constat oblige a une theorie et a une didactique 
de la literature », Sont-ils bons? Sont-ils mechants? Usages des stereotypes, textes reunis et presentes par 
Christian Garaud, Paris, Honore Champion, 2001, p. 28 (27-37) 
30 Daniel Castillo Durante, « Le stereotype a l'heure de tous ses masques : Etat des lieux », Sont-ils bons? 
Sont-ils mechants? Usages des stereotypes, textes reunis et presentes par Christian Garaud, Paris, Honore 
Champion, 2001, pp. 73-82. 
31 Jean-Louis Dufays, hoc. cit., p. 28. 
32 Christian Metz, Cinema et langage, op. cit., p. 182. 
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du narrateur/romancier pour voir dans quelle mesure elles renouvellent l'expressivite des 

techniques romanesques. 

Pour traduire certaines sensations particulieres, les narrateurs se referent a leur 

experience de spectateur. Par comparaison ou par metaphore, ils invoquent la situation 

cinematographique, c'est-a-dire 1'ensemble constitue par les outils de projection, la salle et 

les spectateurs, et reactivent chez le lecteur des sensations latentes proches de celles qu'ils 

tentent de decrire. Le narrateur de Le pleurer-rire parvient ainsi a materialiser la deception 

qu'il eprouve au sortir d'un reve dans lequel il etait en compagnie de Soukali, sa maitresse 

qu'il n'a pas revue depuis son bannissement du pays : « J'ai voulu l'etreindre par le buste. 

Ay! trop brusquement. Je m'en suis reveille, frustre comme un spectateur d'un film 

interrompu par une rupture de pellicule. » {Pleurer-rire, 304) 

La reference au cinema permet aussi au narrateur de decrire une situation ou un fait 

de maniere un peu plus realiste. Le realisme de la description peut decouler de ce que la 

matiere de l'expression du cinema assume, mieux que l'ecriture romanesque, l'effet 

recherche par le narrateur. Le rythme, par exemple, se traduit mieux dans la matiere de 

l'expression de la musique, de la poesie et du cinema. Son expression dans le roman n'est 

pas de toute evidence et le detour par le cinema se presente comme une solution effective. 

C'est du moins l'option que choisit le narrateur de Le pleurer-rire qui, occupe a encaisser 

les coups des militaires dont ses amis et lui-meme sont otages et incapable de trouver des 

mots justes pour rendre compte d'une telle intensite de violence, renonce a decrire la scene, 

renvoyant le lecteur a sa culture cinematographique : «Qu'on n'attende pas ici la 

description de ce sanglant jeu de cirque. Comment rendre la violence des scenes qui se 

succedaient et s'accumulaient au rythme endiable des dessins animes? » {Pleurer-rire, 130) 
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Le realisme de la description peut aussi tenir de la ressemblance entre la situation 

romanesque et une situation filmique entree dans la tradition populaire. On trouve dans 

Cinema un tel rapprochement avec le personnage de Tarzan lorsque Binguel, pour echapper 

a la punition de Mere-Griefs, se refugie dans les arbres : « Et pour parfaire l'epouvante, elle 

tenait une longue gaule de bambou qu'elle essayait furieusement de faire passer a travers 

les branchages pour atteindre mon petit derriere. Je dus faire le Tarzan pour me sortir de 

la. » {Cinema, 51-52) Dans ces situations, ce n'est plus le reel qui se profile comme referent 

derriere le texte romanesque, mais des images filmiques figees en legende par l'usage 

populaire. 

Cela s' observe aussi dans les portraits des personnages romanesques, ce qui a fait 

dire a Jeanne-Marie Clerc que les images consommees remplacent le reel et deplacent les 

enjeux de la vraisemblance. Elles entrent en concurrence avec les personnages historiques 

ou mythologiques qui donnent au roman un ancrage dans un reel geographique ou social 

reperable . Ce transfert est d'autant plus aise que la structuration du film populaire evite 

les subtilites complexes de l'analyse psychologique et reduit le personnage a quelques traits 

saillants. Pour faciliter la lecture du film, le monde qu'il represente est simplifie et organise 

selon une logique manicheenne ou les bons s'opposent aux mechants. Le personnage est 

alors clairement identifiable pour la valeur ou contre-valeur qu'il incarne et qui le situe 

systematiquement dans cet univers simplifie du film. Ainsi, dans tous les films de meme 

genre, les roles sont generalement stereotypes et previsibles : les heros, leurs antagonistes 

et, parfois, meme les personnages secondaires se distinguent par des traits (apparence 

physique, gestes, actions, caractere moral, etc.) qui restent permanents d'un film a l'autre. 

Le caractere invariable de ces traits les rend imitables et les romanciers ne s'en privent pas, 

33 Jeanne-Marie Clerc, op. cit., p. 194. 



132 

car ils leur permettent de faire l'economie des details dans la peinture des personnages 

romanesques. 

Une simple evocation suffit alors pour rendre clairement le geste d'un personnage : 

« Le chef de la securite politique, celui-la meme que conseillait Monsieur Gourdain, se 

presentait a lui, le revolver au poing, et lui faisait jouer un haut les mains, net comme dans 

les films de koyboys [sic]. » {Pleurer-rire, 74) De la meme maniere, l'apparence physique 

d'un personnage est rapidement brossee : 

On distinguait aisement pourtant le groupe des femmes dans lequel tranchait 
par son maintien Ma Mireille, vetue d'un pagne qui lui laissait les epaules 
nues. Cette tenue des simples et pauvres villageoises conferait au corps de 
mannequin de notre presidente l'allure de ces filles aux pieds nus qu'on peut 
voir dans les plages de certains films americains qu'affectionne la jeunesse 
de Moundie. {Ibid., 45) 

Le portrait du personnage, en s'inspirant du cinema, peut en meme temps inciter le lecteur 

a se representer une atmosphere particuliere et a s'attendre a un type d'evenements precis. 

C'est ce qui se passe dans Cinema avec revocation d'une Dakaroise qu'accompagnent trois 

hommes sur une piste de danse : 

[...] un trio d'exploitants forestiers venus de Cote-d'Ivoire et une pimpante 
Dakaroise qui s'etait mis dans la tete d'apprendre aux hommes a danser le 
Charleston. Elle ressemblait a ces femmes qu'on voit dans les films de 
gangsters, avec un menton pointu et mutin, un fourreau a paillettes et un boa 
couleur vive {Cinema, 154). 

La rivalite que cette femme suscite entre les hommes aboutit a une bagarre, puis aux coups 

de feu et a la mort d'un rival, comme dans un film de gangsters. Cet univers de hors-la-loi 

ou les differends se reglent par la violence est deja annonce dans la presence de la 

Dakaroise qui stimule la memoire cinematographique du lecteur. 

Contrairement au personnage litteraire qui n'est qu'un etre de papier, le personnage 

de cinema est incarne par un acteur. En plus des caracteristiques inherentes au role dans le 
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film, le personnage est aussi determine par l'acteur qui l'interprete. La celebrite de l'acteur 

peut finir par eclipser les particularites du role, de sorte que le spectateur retient avant tout 

les traits physiques de l'acteur. Dans ces cas, la reference au personnage filmique dans le 

roman se fait plus precise. Pour designer un personnage surgi de nulle part et dont on 

ignore tout dans cinema, on lui donne le nom d'un personnage de film, en vertu d'une 

ressemblance physique certaine : 

Pauvre King-Kong! Regardant son buste immobile et sombre, je ne peux 
m'empecher de me demander qui a bien pu lui coller un surnom aussi 
avenant. Qui que ce soit, il ne sera pas beaucoup casse la tete. II suffit de 
voir le celebre film une seule petite fois pour mesurer la ressemblance entre 
le monstre de la decharge et son frere jumeau de l'ecran (Cinema, 116). 

La reference au film a le merite ici de decrire le personnage objectivement, pour ainsi dire, 

tout en justifiant son nom. Ailleurs, c'est avec un ton humoristique que le romancier fait 

appel a une particularite d'un acteur. On le voit dans Bab el-Oued de Merzak Allouache 

lorsque le narrateur evoque Yul Brynner, un acteur completement chauve, en parlant d'un 

hotelier dont le savon defectueux a provoque la chute des cheveux chez une vingtaine de 

femmes34. La reference a l'acteur de cinema donne au narrateur la latitude d'illustrer les 

sentiments des habitants de Bab el-Oued a l'egard de ce proprietaire d'hotels devenu riche 

et intouchable grace a ses relations avec les dignitaires du pouvoir neo-colonial. En 

affublant son hammam du sobriquet de fartas (chauve) et lui-meme de celui de Yul 

Brynner, ces populations surmontent par le rire une situation dramatique et prennent un 

semblant de revanche contre l'auteur de 1'incident dont la richesse insolente est une cause 

de frustration permanente. 

La simplification de l'univers du film a par ailleurs des repercutions importantes sur 

le deroulement de l'intrigue. Le plaisir du spectateur de film est analogue a celui des 

34 Merzak Allouache, Bab el-Oued, Paris, Seuil, 1995, p. 64. 
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enfants a qui on repete les memes contes avec de variations mineures35. II s'agit d'aller de 

suspense en suspense vers un denouement heureux connu d'avance et qui rassure sur 

Pordre parfait d'un monde ou le bien triomphe toujours du mal. L'organisation du recit se 

fait alors de maniere a ce que l'attente de la fin ne soit pas anxieuse : 

La mecanique narrative est assez simple et reperable pour qu'il (le 
spectateur) batisse le scenario au fur et a mesure; elle introduit juste assez 
d'imprevu pour qu'il fasse des suppositions, non pas sur la reussite du heros, 
mais sur la facon dont il gagnera cette fois-ci.. .36 

On obtient ainsi des schemas narratifs stereotypes appliques invariablement dans la plupart 

des films du meme genre : dans un film d'aventure (western, policier, science fiction) il est 

question de punir ou eliminer un agresseur par la violence; dans un film comique ou 

melodramatique, un personnage maladroit fait ses preuves et est recompense ou integre a la 

societe; la problematique d'un film tragique (film noir, drame social, film politique) 

consiste a reconnaitre la dignite d'un magnifique loser. Ces schemas de deroulement 

d'intrigue filmique, repertories a titre d'exemple par Chevrier, concourent par leur 

simplicity a illustrer ce que Sylvain Bemba appelle « la morale du cinema ». C'est cette 

morale du cinema que les romanciers recuperent a travers une intrigue romanesque qui la 

soutient ou la refute. 

Dans Reves portatifs, Bemba prend le parti de montrer l'irrealite de cette morale du 

cinema par une parodie des intrigues filmiques stereotypees. L'intrigue principale se 

deroule dans un pays africain a la veille de l'independance et met en scene Ignace, 

projectionniste au cinema « Lumiere », que vingt ans de carriere ont completement 

deforme. Dephase de la realite par les idees recues du cinema, ce personnage vit selon les 

preceptes vehicules par l'ecran : une bonne intrigue de film c'est « de la fesse et du sang, 

35 Marc Vernet, « Spectateur », op. cit., 213-214. 
36 H-Paul Chevrier, op. cit., p. 30. 
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du pognon et de l'aventure» (Reves, 63), l'offense appelle toujours une vengeance 

immediate et le heros est invincible. Le roman s'ouvre par une seance ou se projette un film 

bati sur ce canevas. Le heros, beau et irresistible, soutenu par les sept cents spectateurs de 

la salle, fonce 

[...] dans le piege que lui tendait le dernier survivant et chef des bandits [...] 
Cependant, sur l'ecran, 1'inquietude tournait au cauchemar. Le justicier se 
trouvait en mauvaise posture, et a la merci de son farouche ennemi. Mais 
Taction rebondissait une fois de plus avant 1'explication finale qui n'allait 
plus tarder. [...] Le mechant perdait de plus en plus du terrain, ainsi que sa 
chemise et son souffle. La garde abaissee, il etait en train de recevoir une 
terrible punition. Finalement, un maitre coup de poing le fit decoller comme 
un pantin desarticule. On le vit tomber avec un cri effrayant au fond du 
ravin, dans un decor grandiose dont la sauvage majeste etait a la mesure de 
cette mythologie populaire dominee par la figure messianique du justicier 
(Reves, 16-17). 

Ce schema selon lequel le heros, porteur de valeurs telles que la paix et la justice, subit de 

nombreuses deconvenues avant de triompher finalement est reproduit dans le roman, avec 

Ignace comme heros et des visees contraires a celles du cinema. 

Comme le heros du film qu'il vient de projeter, Ignace est victime de la machination 

des « bandits » dont monsieur Geoffroy est le Chef. Son collegue Pierre lui confie une 

valise contenant de la drogue et des pierres precieuses appartenant au trafiquant Edouard. A 

la fin de son service, Ignace doit rapporter ladite valise dont il ignore tout du proprietaire et 

du contenu a un endroit convenu pour la restituer a Pierre. Mais entre temps, Jean de la 

Lune, un employe de Geoffroy et complice de Pierre, vient prendre la valise en gage pour 

une somme d'argent qu'Ignace lui doit. Lorsque le projectionniste se presente enfin pour 

negocier un reglement de la dette et recuperer la valise, Geoffroy et Lune nient avoir pris la 

valise et lui montrent leur registre de compte indiquant qu'Ignace s'est acquitte de la 

pretendue dette trois mois plus tot. Sentant le piege, comme dans le dernier film projete, 

Ignace court au lieu du rendez-vous ou Pierre le somme d'expliquer a Edouard la perte de 
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sa valise. Mais ce dernier ne veut rien entendre et humilie Ignace, d'abord par des insultes 

et ensuite en le frappant. 

Dans la logique du cinema ou l'offense appelle la vengeance, Ignace degaine le 

couteau qu'il portait a la ceinture et poignarde Edouard qui meurt pendant son transfer! a 

l'hopital. Ignace se rend a la police. II presente les faits tels qu'ils se sont deroules, mais les 

autorites ne le croient pas et l'accusent de crime politique avec premeditation, car 

contrairement a son assassin, Edouard est riche et appartient a 1'ethnie au pouvoir. Le 

ministre qui veut suivre de pres l'instruction du dossier rencontre Marie, la femme 

d'Ignace, dans les couloirs du commissariat, la trouve belle et decide d'en faire sa 

maitresse, ce qui est un facteur defavorable pour l'accuse. La cause du projectionniste est 

entendue et, dans l'attente optimiste d'un hypothetique justicier - « Ses heros de cinema ne 

se trouvent-ils pas souvent dans des situations plus graves que la sienne? » (Reves, 97) - il 

mourra en prison, sans avoir ete juge. 

Nous avons ici rassembles les principaux elements d'une intrigue de film 

d'evasion : Les mechants qui s'enrichissent sans scrupule par le trafic d'influence politique 

et des marchandises illicites, un heros de bonne foi qui subit 1'agression des mechants et 

exerce promptement la legitime defense. Mais contrairement au film, cet acte de legitime 

defense ne scelle pas la victoire definitive du heros. II signe plutot le debut d'une descente 

aux enfers ou tous les espoirs seront decus. Des figures du justicier, qui interviennent 

toujours au cinema pour faire triompher la verite et l'ordre, apparaissent ici mais sont 

inoperantes. Monsieur Gaulois, le patron d'Ignace aurait pu user de ses appuis politiques 

pour le liberer, mais il n'en fait rien. Cassius, journaliste, co-detenu d'Ignace et camarade 

de classe du president de la republique, promet de 1'aider une fois libere, mais a sa sortie il 

n'en trouve pas le temps. Le roman consacre done la victoire des mechants qui, en plus 
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d'assassiner le bon, lui ravissent la belle femme que le cinema reserve generalement au 

heros vainqueur. 

Ce qui empeche 1'adequation entre 1'intrigue filmique et le drame d'Ignace, ce sont 

les facteurs politiques et sociologiques (son rang social, son origine ethnique, la situation 

politique du pays au moment de l'incident) qu'il n'avait pas pris en compte. Et ce sont ces 

facteurs, changeants et incontrolables dans la realite, manipules et orientes a dessein dans 

les films, qui marquent la difference entre la vie et le cinema. Pour le romancier, le cinema 

presente un monde ideal, un reve en quelque sorte, qui ne peut pas se concretiser tel quel. 

En situant son roman a la veille de l'independance du pays, un evenement qui suscite des 

reves de toutes sortes, il passe par l'allegorie du cinema pour indiquer la distance qu'il y a 

du reve a la realite, anticipant par la les disillusions qui allaient suivre. Cassius lui sert de 

porte parole a ce sujet quand, s'adressant a Ignace qui, lui, represente la croyance naive du 

peuple a l'independance, il dit: 

On ne me pardonne pas d'avoir voulu tuer un reve. Les hommes au pouvoir 
ont dit que l'independance nous apporterait tout. J'ai ecrit que les enfants ne 
viennent pas par la bouche des femmes, quand ces dernieres se contentent de 
bailler comme le croient les anciens. J'ai ecrit que l'independance ne fera 
pas pleuvoir en saison seche, ni guerir le mal sans soins, ni germe ce qui n'a 
pas ete seme ou plante. J'ai compare les dirigeants actuels a des charlatans 
qui pretendent que la vie peut imiter le cinema oil tout croit en un clin d'ceil, 
alors que le cinema seul peut imiter la vie, a sa maniere, par des raccourcis 
qui n 'existentpas dans la realite (Reves, 54). 

On se rend compte que le roman parodie une intrigue filmique type, mais en detourne le 

denouement pour articuler un point de vue politique, a savoir que le reve 

(cinematographique ou politique) se fracasse au contact de la realite. L'equation qui fait des 

independances africaines une chimere au meme titre que le monde cinematographique est 

Je souligne. 
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posee des le premier chapitre du roman. Par une metaphore filee, le narrateur assimile les 

participants de la fete politique a des projecteurs de reves : 

A quelques jours de la Grande Fete, les differences politiques, les 
oppositions tribales s'estompent temporairement pour former la photo 
composite de rhomme palmerien tiree a cinq cent mille exemplaires qui 
delirent d'enthousiasme a l'approche du jour faste, et se transforment en 
projecteurs de chimeres. En effet, tous vont plus ou moins se metamorphoser 
en un heros romanesque qui a la particularite de porter sur son epaule 
gauche un singe et sur son epaule droite un perroquet; l'oiseau est charge de 
repeter le langage d'un monde enchanteur, tandis que 1'animal en reproduit 
les gestes magiques (Reves, 9). 

Le singe et le perroquet represented 1'image et le son avec lesquels le cinema batit le 

monde enchanteur que le romancier conteste ici. Le reve ne se limite done pas a celui 

qu'Ignace repand au cinema « Lumiere », il designe aussi l'illusion que les politiques 

diffusent. 

Pour demonter cette dimension politique du reve, le romancier developpe une 

intrigue politique parallelement a celle opposant Ignace et les trafiquants. Cette intrigue 

politique obeit aussi au schema classique de la confrontation des bons et des mechants. 

Leonidas, le tres integre president de la republique tombe dans le piege que lui tend 

Moudandou, un ministre corrompu et licencieux, celui-la meme qui a fait incarcerer Ignace 

et enleve sa femme. Par des machinations politiques, des chantages et des crimes crapuleux, 

il cause la chute du president et le fait deporter dans une leproserie, detruisant du meme 

coup le reve de democratie et de prosperite que ce dernier incarnait. Le portrait du ministre, 

largement detaille dans le roman, et les precisions sur ses nombreux crimes le rendent 

detestable et suscite chez le lecteur une plus grande sympathie pour Leonidas, le president 

dechu. Pourtant e'est la brute qui triomphe du bon, refutant de nouveau la morale du 

cinema. Bien qu'a la fin du roman un coup d'etat militaire renverse le regime de 

Moudandou, puis rehabilite Ignace et Leonidas, on n'y voit pas la victoire finale de l'ordre 
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sur les forces du mal, car le narrateur insiste trop sur l'impuissance des honnetes gens pour 

qu'on continue de croire au mythe du heros invincible capable de faire prevaloir la justice 

dans un monde soumis a la confrontation permanente du bien et du mal. 

En somme, on retrouve des empreintes cinematographiques de differents ordres 

dans le roman africain. Des elements de code cinematographique specifique y sont 

transposes, subissant au passage les ajustements qu'exige la difference entre la matiere de 

P expression du cinema et celle de Pecriture. Aussi des procedes de la « rhetorique de 

Pecran » tels que des figures de montage, le cadrage, la synchronisation du son et de 

P image, par exemple, sont-ils invites par comparaison ou par metaphore dans la prose 

romanesque. Les memes procedes president a P incorporation des codes non 

cinematographiques dont Pusage dans des combinaisons specifiquement filmiques rappelle 

constamment leur origine cinematographique. C'est ainsi que le roman africain recourt aux 

techniques de description ou aux schemas narratifs qui s'inspirent du cinema. 

Quand elles s'inserent dans la syntaxe du roman, ces structures d'origine filmique 

contribuent de plusieurs facons differentes a la signification du discours romanesque. 

Certaines jouent un role qu'on pourrait qualifier de decoratif, car elles n'ajoutent rien au 

contenu du texte. Mais comme la plupart du temps le signifiant filmique s'obtient par la 

manipulation d'une machine, ce qui suppose Pexistence d'un operateur, ce signifiant 

influence la perception du message romanesque par sa seule presence. II signale la presence 

du narrateur et souligne sa volonte de mobiliser sa culture cinematographique pour des 

besoins esthetiques. 

D'autres structures cinematographiques apportent des informations 

complementaires indispensables pour la comprehension de Pintrigue. Elles explorent 

Punivers psychique d'un personnage, par exemple, et exposent ses motivations secretes. 
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D'autres encore vont au-dela de l'intrigue et joue un role metalinguistique en indiquant le 

sentiment du narrateur sur l'evenement ou le personnage qu'il decrit. Le roman prend alors 

une connotation politique ou ideologique a travers le supplement de sens qu'apporte le 

signifiant cinematographique. Parfois le roman fait un emploi parodique d'un code 

cinematographique dans le but d'obtenir un effet comique ou de disqualifier certains usages 

de ce code. Ainsi done, si le roman emprunte au cinema des codes pour se structurer, il le 

fait aussi pour deconstruire des mythes et des stereotypes consolides par le septieme art. 
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Chapitre 5 : Le roman comme une parodie du cinema 

Qu'elle soit concue comme un genre litteraire ou comme une pratique semiotique, 

la parodie se prete a de nombreuses definitions qui, malgre d'importantes differences, se 

recoupent sur certains points essentiels. Une revue critique des approches du phenomene 

parodique chez Rose Margaret1, Gerard Genette2 et Linda Hutcheon3 permet a Clive 

Thomson4, par exemple, de relever des traits generaux indispensables a la comprehension 

de la parodie. C'est un phenomene essentiellement textuel qui implique une relation entre 

deux textes, un texte parodiant ou hypertexte qui reprend, detourne ou deforme un texte 

parodie ou hypotexte. La parodie implique aussi une double competence, celle de l'auteur 

qui retravaille le texte parodie et l'integre au parodiant et celle du lecteur qui doit 

reconnaitre ce travail pour conferer une existence a la parodie. La parodie est enfin une 

forme autonome qui, possedant sa propre integralite, provoque une transformation dans le 

systeme ou la hierarchie des genres. 

Anthony Wall souscrit a ces definitions dans 1'ensemble, mais conteste l'idee de la 

hierarchie qui s'instaure entre le parodiant et le parodie. En effet, ecrit-il, les approches 

mecanistes de la parodie qui, comme celle de Genette, consistent a retrouver l'hypotexte 

dans l'hypertexte attribuent au premier le statut d'un original intouchable, ontologiquement 

superieur, et reduisent le second au role de copie. Or la parodie, de nature semiotique, 

devient partie integrante de l'oeuvre dans laquelle elle fonctionne. Elle est done a envisager, 

dans une perspective bakhtinienne, comme une interaction reciproque, un dialogue entre 

deux ou plusieurs textes : 

1 Margaret Rose, Parody/Metafiction. An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the Writing and 
Reception of Fiction, Londres, Croon Helm, 1979. 
2 Gerard Genette, Palimpsestes. La litterature au second degre. Paris, Seuil, 1982. 
3 Linda Hutcheon. A theory of Parody. The Teachings of Twentieth Century Arts Form. New York et Londres, 
Methuen, 1985. 
4 Clive Thomson, « Problemes theoriques de la parodie », Etudes Litteraires, vol. 19, n° 1, 1986, p. 14-15. 
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II est dans l'essence du dialogue bakhtinien de rester infiniment ouvert et en 
mouvement continuel. Nous voyons la parodie comme un processus 
semiotique qui permet au recepteur de revoir les notions, les mots, les textes 
qu'il croit deja connaitre. Pour bien accommoder le travail transformateur 
effectue sur le deja-lu, le deja-vu et le deja-entendu, operation que nous 
croyons essentielle de la parodie vue comme processus semiotique, il faut 
sans doute rejeter toute conception du texte qui cherche a fixer ce dernier 
dans un quelconque absolu intouchable pour nous rappeler que seuls les 
textes qui sont encore lus sont ceux qui sont encore vivants dans notre 
culture5. 

Ce qui rend cette definition de la parodie comme dialogue intertextuel importante 

pour notre etude, c'est le merite qu'elle a de desacraliser l'hypotexte et de le delivrer d'une 

essence flgee, car l'hypertexte, en lui redonnant vie, modifie forcement la perception qu'en 

a le lecteur. L'idee de rabaissement qui associe la parodie au caricatural, au comique ou au 

risible est ainsi depassee. La definition de Wall reste cependant tributaire des premisses des 

theoriciens qu'il conteste. Wall evoque un tableau et sa copie dans son texte, mais c'est 

pour bien faire comprendre la notion de la parodie en litterature, comme si elle ne pouvait 

pas s'etendre a d'autres domaines tels que la peinture ou le cinema. En outre, son etude se 

fonde sur le produit fini de la parodie, un hypertexte issu d'un ou de plusieurs hypotexte(s), 

alors qu'il est possible d'envisager le phenomene parodique sous un angle dynamique. 

C'est d'ailleurs ce que fait Patricia Eichel-Lojkine6 dans son ouvrage sur la parodie 

pendant la Renaissance. A la suite de Paul Zumthor pour qui la parodie est « une operation 

seconde qui prend son point de depart dans une technique donnee, mais la denature7 » et de 

o 

Charles Grivel pour qui « parodier c'est creer de la difference par imitation temperee », 

Eichel-Lojkine percoit la parodie comme un processus dynamique qui peut s'observer au-
5 Anthony Wall, « Vers une notion de la colle parodique », Etudes Litteraires, vol. 19, n° 1, 1986, p. 26 
6 Patricia Eichel-Lojkine, Excentricite et humanisme. Parodie, derision et detournement des codes a la 
Renaissance, Geneve, Droz, 2002. 
7 Paul Zumthor, Langue et technique poetique al'epoque romane (XI - XIII siecles), Paris, 1963, p. 93 (cite 
par Patricia Eichel-Lojkine, Op. cit., P. 33.) 
8 Charles Grivel, « Le retournement parodique des discours a leurres constants », Dire la parodie, colloque de 
Cerisy, Peter Lang, 1989, pp. 1-34 (cite' par Patricia Eichel-Lojkine, Op. cit., p.33) 
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dela des frontieres generiques, dans d'autres champs que celui de la litterature et en dehors 

de la relation binaire hypotexte-hypertexte. En effet, tandis que les termes « operation » et 

«creer» rendent compte du dynamisme du processus, avec la consideration d'une 

« technique donnee » comme son point de depart, la parodie peut exister sans un hypotexte 

particulier. Elle peut etre un detournement de codes comme l'atteste le titre de l'ouvrage 

d'Eichel-Lojkine. 

C'est dans cette perspective que nous envisageons la parodie dans ce chapitre. La 

Fabrique des ceremonies, en tant que parodie, est assurement un hypertexte que structurent 

des hypotextes identifiables, mais pour nous il sera question, avant tout, d'y voir un 

detournement des codes cinematographiques. On montrera alors, d'une part, que le roman 

de Kossi Efoui s'inscrit dans ce que Metz appelle le regime de la perception en faisant 

appel au spectaculaire et au plaisir qu'il confere et, d'autre part, que ce roman autoreflexif 

se designe comme une fiction, non pas romanesque, mais cinematographique. Le narrateur 

devoile les artifices « cinematographiques » dont il se sert pour « fabriquer » les images 

d'Afrique destinees au plaisir des touristes europeens, asiatiques et americains, parodiant 

ainsi des techniques propres a 1'ensemble des films qui portent sur ce continent. Puisque 

toute parodie est dialogue et, comme le dit Wall, modifie notre perception de l'hypotexte, 

on s'interrogera aussi sur la perception nouvelle du cinema d'Afrique que ce roman veut 

vehiculer car, en definitive, ce qui tient lieu d'hypotexte a ce roman c'est le langage 

filmique tel que deploye en Afrique. 

I - Inscription du roman dans le regime de la perception 

9 Christian metz, Le signifiant imaginaire : Psychanalyse et cinema. Paris, Christian Bourgeois editeur, 1993, 
p. 145. 
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C'est d'abord le foisonnement du vocabulaire technique du cinema qui accroche 

l'attention du lecteur de Lafabrique des ceremonies. De temps en temps, Edgar Fall, l'un 

des narrateurs, adopte l'attitude d'un temoin qui assiste, incredule et impuissant, a 

l'enchainement apocalyptique des evenements. Pour nier la realite de ces evenements qui 

frisent l'absurde, il se met dans la posture d'un spectateur de film et les commente en meme 

temps qu'il les raconte. Le recit est alors accompagne d'un metadiscours dont les mots-cles 

ressortissent au champ lexical du cinema : scenario, metteur en scene, scenes de figuration, 

perchoir, megaphone, cables, rails, cameras, perchistes, champ, coupez!, etc.10 Cette 

presence du lexique cinematographique fonctionne comme une mise en contexte a la 

lumiere de laquelle la structure meme du roman prend une signification qui l'ancre dans le 

cinema et l'art visuel en general. 

Sur les douze chapitres que compte le roman, sept ont un titre qui evoque l'art 

figuratif ou releve d'un rapport intertextuel avec la peinture et le cinema. Les chapitres I et 

IV, intitules respectivement « Buste : fragment d'un personnage » et « Nature morte avec 

statue » ont un rapport manifeste avec la sculpture. Les chapitres III, VIII, IX et X portent 

un meme titre : « La nef des fous (detail) ». C'est le titre du recueil de poemes satiriques de 

l'Alsacien Sebastien Brant publie en 1494. Dans cette oeuvre illustree de gravures sur bois 

attribuees a Albrecht Diirer, l'auteur se veut plus peintre que poete : 

Les fous et les sots qui s'entassent, je les ai tous peints et decrits. Ceux qui 
meprisent les ecrits ou des livres n'ont pas 1'usage se reconnaitront aux 
images. Chacun y verra, trait pour trait, sa vraie figure et ses mefaits. 
"Miroir des fous", ainsi se nomme l'oeuvre qui revele a tout homme sa folie, 
car il peut la voir s'il se regarde en ce miroir." 

Voir Kossi Efoui, Lafabrique de ceremonies, op. cit., p. 88-90 par exemple. 
" Sebastien Brant, « Prologue a la nef des fous », La nef des fous, adaptation fran9aise de Marc Gautron, 
http://www.lancino.org/catalogueE/laNefDesFous-31anguages.pdfconsulte le 26/10/2006. 

http://www.lancino.org/catalogueE/laNefDesFous-31anguages.pdfconsulte
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Avec les termes image, voir, regarder et surtout miroir, un ecran en quelque sorte, on est en 

plein dans le domaine de la representation iconique et c'est done naturellement que ces 

poemes inspireront d'abord le peintre Jerome Bosch (1450-1516) et ensuite le cineaste 

americain Stanley Kramer. 

La nefdesfous de Bosch fait partie des ces tableaux qui, « [c]omme les reves [...] se 

deroulent dans un monde qui ne prend les apparences du reel que pour mieux nous tromper 

et ou abondent les symboles semblables a ceux que la psychanalyse moderne s'applique a 

interpreter dans les songes ». C'est le lieu de rappeler que selon Christian Metz, il y a une 

relation evidente entre le reve et l'expression cinematographique, puisque tous deux jouent 

sur 1'impression de realite. Quant au film de Kramer sorti en 1965 sous le titre original de 

Ship of fools, il met en scene un navire allemand transportant des passagers de diverses 

origines, un monde heteroclite done, d'Amerique Latine vers Breme pendant les annees qui 

precedent la deuxieme guerre mondiale. Le miroir comme metaphore de l'humanite qui se 

regarde dans les poemes de Brant cesse d'etre une simple figure de style pour devenir 

realite au cinema. Si les poemes de Brant ainsi que la peinture et le film qu'ils ont inspire 

reposent sur un meme motif thematique que Ton retrouve dans le roman de Kossi Efoui, a 

savoir un voyage au coeur de la folie humaine, ils ont aussi en commun cette obsession de 

l'image visuelle a laquelle on ne peut s'empecher de rattacher le roman. Ce d'autant plus 

que le dernier chapitre de ce roman s'intitule « Generique ». 

Le titre de ce chapitre et sa situation a la fin du roman renvoient a l'univers 

filmique. En effet, l'usage du generique est propre a l'audiovisuel. C'est une sequence 

filmique qui comporte des inscriptions indiquant le titre du film et tous les partenaires 

(artistiques, techniques, administratifs ou autres) auxquels on doit sa realisation. Le 

12 La nefdesfous, http://www.megapsv.com/Louvre/pages/035.htm consulte le 24/10/2006. 

http://www.megapsv.com/Louvre/pages/035.htm
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generique petit etre en position inaugurate, en position finale ou encore reparti au debut et a 

la fin. II est done toujours place, comme le note Nicole de Mourgues, a la lisiere du film, ce 

qui lui confere une dimension pragmatique. C'est ainsi que Roger Odin13 y voit un artifice 

qui permet au spectateur d'entrer dans la fiction au debut du film puis d'en sortir a la fin. 

Abondant dans le meme sens, Mourgues considere le generique comme un element meta-

discursif qui donne a l'enonciation filmique un caractere reflexif: « C'est le lieu ou 

s'etablit un contrat entre le film et son spectateur [...]. Le generique est la partie du film qui 

dit au public qu'il est film. Grace a lui le film "se signale en tant que film"14 ». Si done le 

generique sert au film a s'autoproclamer comme tel, Kossi Efoui cherche-t-il, par le choix 

du titre du dernier chapitre, a inscrire son roman dans un registre filmique? 

De nombreux indices militent pour une reponse affirmative. Le roman porte sur la 

commercialisation des images horribles du Togo dont la carte geographique redessinee en 

fait une metonymie de l'Afrique. Cette tache incombe a Edgar Fall et Urbain Mango qui 

travaillent a la rubrique « Extreme et insolite » de Periple magazine et ils doivent trouver 

un « style » efficace. On assiste alors a une sorte de division du travail qui structure la 

trame du recit romanesque et qui, d'une certaine facon, s'inspire de la constitution 

materielle du film. Tandis qu'Urbain Mango fonctionne comme la bande-son, Edgar Fall 

est tantot la camera qui capte les images, tantot 1'ecran sur lequel les images se refletent. 

Cette organisation qui fonctionne d'un bout a l'autre du roman est implicitement mise en 

place des le deuxieme chapitre, bien avant le debut du periple en Afrique. Edgar Fall 

l'explique : 

13 Roger Odin, « L'entree du spectateur dans la fiction », Jacques Aumont et J. L. Leutrat (dir.), Theorie du 
film, Paris, Albatros, 1980, pp. 198-213. 
14 Nicole de Mourgues, Le generique defilm, Paris, Meridiens Kliencksieck, 1994, p. 12. 



147 

Dans l'entortillement de ses mots, l'un annon9ant l'entree de l'autre, prenant 
le temps de s'attendre, de se mettre en accord pour avancer en phrases 
groupees, il y a comme une dissimulation dans leur profusion meme, une 
recherche de raccourci, un desir de mensonge salutaire, un simple jeu de 
mots qui entretient dans sa luxuriance touffue la promesse d'une clarte qui 
tarde a venir. De sorte que je me demande : A parler ainsi, que cherche-t-il a 
cacher? Et moi qui me raidis de plus en plus avec cette folle envie de me 
retourner mais, cette fois-ci, je n'imagine plus un interlocuteur secret 
derriere moi. J'imagine un ecran que fixer ait son regard a tr avers moi, et ce 
que je prends pour sa conversation ne serait que la bande-son d'unfilm, 
provenant de haut-parleurs dissimules au plafond. Et ses levres a lui, 
Urbain Mango, bougeant en play-back sur des images sous-titrees pour 
malentendant, qu 'il serait seul a voir15 (Lafabrique, 33). 

Le « generique » atteste d'ailleurs que le texte est une reconstitution due a la generosite 

d'Edgar Fall qui a «laisse consulter son carnet de voyages avec ses photos ratees et ses 

cahiers dans lesquels il n'aurajamais rien ecrit d'autre que des titres... » (Lafabrique, 251). 

Autrement dit, nous sommes en presence d'un recit base, pour l'essentiel, sur des images. 

Une fois ce principe du recit romanesque qui se deploie en images et bande-son 

etabli, la visee cinematographique telle que decrite par Christian Metz et Jean-patrick Lebel 

apparait tres clairement dans le roman. Pour ces deux auteurs, le cinema participe de la 

culture de consommation et, en dehors des films experimentaux, toutes les ceuvres 

cinematographiques sont concues dans l'optique de repondre au besoin (personnel ou 

culturel) du public pour le spectacle/spectaculaire. Metz remarque que le spectateur d'un 

film de fiction n'eprouve de plaisir qu'autant que ce film concorde avec ses fantasmes 

personnels . Dans la meme veine, Lebel pense que le spectateur va au film pour 

s'abandonner a ses reves . Et comme ces reves sont d'origine sociale, les realisateurs de 

film en tiennent compte dans la creation de leurs oeuvres. II en deduit alors que tout film est 

une « fabrication » destinee a nourrir les fantaisies d'un public cible. 

15 Je souligne. 
16 Christian Metz. Le signifiant imaginaire, op. cit., p. 134. 
17 Jean-Patrick Lebel, Cinema et ideologic, Paris, Les editions sociales, 1971, p. 38 
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Le cineaste est done toujours conscient de ce que le film est un artifice construit a 

partir d'un reel reconfigure en fonction de l'effet a produire sur le spectateur. D'un autre 

cote, e'est a bon escient, avec une bonne preparation psychologique, que le spectateur 

adhere a ce jeu de 1'illusion, car la perception cinematographique, ainsi que l'ecrit Metz, 

implique la reconnaissance par le spectateur des images et de l'univers diegetique 

simplement comme une representation de la realite. Cette convention entre cineaste et 

spectateur au sujet du cinema comme artifice ideologiquement determine par la quete 

(avouee ou non) de fantasme et de reve des spectateurs est conforme a ce qui se passe dans 

Lafabrique des ceremonies. 

Ce qu'Edgar Fall et Urbain Mango sont appeles a vendre, e'est 1'Afrique degeneree, 

appauvrie et ensanglantee, celle dont l'horreur et la laideur de 1'image choquent. Le 

desastre multiforme du continent, mieux que ses atours touristiques amenages, se presente 

alors comme un capital exceptionnel susceptible de grande rentabilite : 

Nous partirons, Urbain Mango et moi pour traquer de quoi alimenter les 
rubriques de periple Magazine, le seul vrai guide du tourisme insolite, choc 
et hard : traduction free lance de trash tour... L'homme qui m'a accueilli 
repete : C'est une affaire... Urbain Mango repete : C'est en plein essor. 
L'homme : Une affaire qui fera du bruit. Urbain Mango : En plein essor aux 
Etats-Unis et au Japon. Les deux continuant de repeter insolite et choc et 
hard et trash et moi, me figurant arme d'appareils photo et d'une ruse 
d'explorateur pour identifier et dresser la carte de ces lieux ou votre consulat 
est aux abonnes absents, ou les femmes pissent des larmes de sainte vache, 
debout sur les trottoirs ou la vie vaut 10 dollars, la ou n'a pas cours votre 
reduction de 1 franc sur l'eau de Javel payable illico durant 1'operation 
« Degustez l'Europe en 12 jours », la ou vous vous nourrirez d'un brouet 
amer et de biscuits de manioc, sous le regard blet d'enfants belliqueux, la ou 
le charcutier alcoolique est un medecin qui a achete son diplome a la foire 
aux faux, ou le flic se bagarre avec le truand qui rechigne a lui payer la 
location de l'uniforme... {Lafabrique, 22). 

II s'agit en fait d'exploiter au plan mediatique et economique les images stereotypies de 

l'Afrique qui ont cours en Occident. L'operation est d'autant plus rentable qu'elle 
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correspond aux fantasmes du public : « De l'Afrique toujours surgit le nouveau » (La 

fabrique, 32). 

Ce proverbe traduit assez bien les predispositions des occidentaux qui s'interessent 

a l'Afrique. Voila pourquoi on trouve parmi la clientele du tourisme insolite des hommes et 

des femmes biases par leurs experiences d'ailleurs. En plus des mercenaires, des anciens 

combattants et des soldats de fortunes, il y a un ex-secretaire d'etat, trois vieilles dames que 

fascinent les maladies rares et l'anatomie, une autre, adepte de cinema japonais et coreen et 

Wang Lee, un negotiant specialise dans le traitement d'histoires sinistres. Ce dernier, apres 

l'histoire de l'Ukrainien qui est reste cache de 1944 a 1999 pour echapper a l'Armee rouge, 

celle de Panthropophage japonais qui a mange sa fiancee recalcitrante et bien d'autres plus 

sombres encore, se tourne vers l'Afrique en quete du nouveau. On voit que l'Afrique 

nourrit bien des fantasmes, ce qui la predispose a devenir un sujet de film couru. Cette idee 

ambigue de l'Afrique comme terre de desastre et sujet a succes mediatique, exploitable 

economiquement, est d'ailleurs mise en abyme dans le roman. 

Apres des annees de separation, c'est a la television qu'Edgar Fall revoit son 

camarade Johnny-Quinqueliba. Ce dernier est l'invite d'une emission en sa qualite de 

ressortissant « d'un pays que, d'un pays qui, d'un pays malheureusement ou... » (La 

fabrique, 41). Ces syntagmes incomplets laissent la latitude aux telespectateurs de 

configurer ce pays lointain au gre de leurs imaginations. Si bien qu'a la fin, lorsque l'invite 

apparait sous les traits d'un homme ordinaire, la deception est grande : 

Et ceux qui venaient de prendre 1'emission en cours avaient du se meprendre 
sur le compte de l'invite en le voyant ainsi avancer, presse par le 
presentateur [...] On attendait les images que le presentateur ne cessait 
d'annoncer a grande vitesse. Que le realisateur ne retrouvait pas. Seul le 
visage de Johnny-Quinqueliba occupait l'ecran (La fabrique, 42). 
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Cette deception des telespectateurs met en evidence l'etroite relation qui existe entre la 

fiction cinematographique et les fantasmes. Plus le film se rapproche des fantasmes 

conscients ou inconscients du spectateur, plus il l'aime18. La deception dans le cadre de ce 

roman vient alors de ce que le spectateur, s'appuyant sur des idees recues, s'est formule des 

attentes par rapport au personnage africain et souhaite les retrouver telles quelles a l'ecran. 

II n'en est rien a la fin, 1'image revee et 1'image reelle etant absolument differentes. 

II y a une autre instance dans le roman ou 1'image de PAfrique comme espace par 

excellence de la pauvrete est exploitee a des fins commerciales. On montre a la television 

1'athlete Marie Ngandu qui arrive derniere dans une course avec des « chaussures de 

pauvre » {La fabrique, 97); plus tard, on montre la meme femme qui bat son record avec 

« ses nouvelles chaussures de marque et de riche » {La fabrique, 97), puis on apprend que 

tout cela etait un montage publicitaire pour une marque de chaussure. La mise en abyme 

participe de la dimension meta-fictionnelle du roman de Kossi Efoui et met en exergue, 

d'une part, la forte demande mediatique d'une certaine representation filmique de l'Afrique 

et, d'autre part, la promptitude des operateurs mediatiques ou commerciaux a exploiter les 

images du continent a des fins economiques, quitte, parfois, a deformer ces images pour les 

adapter aux fantasmes du public/de la clientele cible. 

Ainsi done, un regard sur le para-texte, les elements de la structure externe, la 

structure lexicale et la mise en abyme nous indique que le roman de Kossi Efoui se designe 

comme une fiction cinematographique. Le titre du roman, « La fabrique de ceremonies », 

en devient plus precis, puisque nombre de theoriciens du cinema parlent parfois de la 

creation cinematographique en termes de fabrication1 . Mais de se proclamer cinema suffit-

18 Christian Metz, Signifiant imaginaire, op. cit., p.l 12. 
19 Voir, par exemple, Patrick Lebel, Op. Cit., p. 77-78 ou Nicole de Mourgues, Op. Cit., p. 12. 
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il pour faire d'un roman une parodie de film? Ne faut-il pas, au lieu de se dire cinema, 

revetir la forme du film et fonctionner comme tel? II devient imperieux, dans ce cas, de voir 

en quoi les mecanismes internes et l'univers de Lafabrique de ceremonies le rapprochent 

du cinema. 

II - Les machines de representation visuelle 

Le modele scriptural du cinema se caracterise principalement par la sollicitation des 

organes de la perception. Le cinema est avant tout visualite et son existence reste 

inseparable de l'usage des appareils de representation visuelle. Mais le cinema est aussi 

son, ce qui fait que le spectateur est l'objet de stimulations sensorielles heterogenes 

appelant des reponses tout aussi heterogenes. A ce sujet, Jeanne-Marie Clerc note que si le 

roman recourt aux « "machines de representation visuelle" pour multiplier les images, c'est 

pour mieux representer l'individu moderne dans le monde ou le visuel n'est pas un facteur 

de coherence et d'harmonie mais source de pseudo-informations fragmentaires et 

contradictoires, d'ambiguite et d'egarement ». Elle s'aligne ainsi sur la pensee de Sergei 

Eisenstein , Robert Bresson et Gilles Deleuze , entre autres, qui considerent l'univers 

filmique comme un monde composite, fragmentaire et heteroclite qui mele le passe, le 

present et le futur, l'ici et Failleurs, l'image et le son, l'image visuelle et l'image mentale, 

l'histoire collective et le destin individuel, etc. et dont l'unite organique et la coherence 

necessitent Pintervention du montage. Parler du roman comme une parodie de film 

reviendrait done a y localiser les « machines de representation visuelle » ou ce qui en tient 

lieu, les differentes sequences d'images qui le composent et les modes d'assemblage ou 

20 Jeanne-Marie Claire, Litterature et cinema, Paris, Nathan, 1993, p. 154. 
21 Pierre Beylot, « S. M. Eisenstein : le chantre du montage-roi », cinemAction, n° 72, 1994, pp. 39-49. 
22 Jean Semolue, « Robert Bresson : du mouvement et des sons », cinemAction, n° 72, 1994, pp. 60-66 
23 Marcel Rodiguez, « Gilles Deleuze : temps et mouvement », cinemAction, n° 72, 1994, pp. 154-156. 
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montage, si Ton veut, grace auxquelles ce « mixte d'images et de signes » forme une 

totalite signifiante. 

Le pretexte du roman de Kossi Efoui est le tourisme exotique. II y est question 

d'explorer l'Afrique pour traquer les details les plus insolites, les plus invraisemblables. 

L'ecriture romanesque s'en ressent, car le decor semble avoir preseance sur l'histoire. La 

fabrique de ceremonies se caracterise, en effet, par une proliferation de descriptions et de 

scenes qui, bien qu'on ait un narrateur principal, ne sont pas attribuables a la meme source. 

La realite est generalement decrite a partir d'un point de vue et d'un angle qui relevent du 

champ de vision d'un personnage precis. On obtient alors un effet-camera - c'est d'ailleurs 

a travers des objets comparables au viseur de la camera que la description est presentee -

qui donne une impression de mouvement et de variation frequente de decor. 

Le voyage de l'equipe d'Edgar Fall en Afrique a un antecedent, celui de son ami 

Johnny-Quinqueliba. Ce dernier est alle notamment en Ouganda d'ou il a ramene des 

photos pour une exposition. Vue a travers le viseur du photographe, l'Afrique se reduit a 

une serie de gros plans : 

Les yeux d'Edgar Fall se promenent sur les murs [...] comme s'il 
s'attendait a y voir surgir les memes poitrines noires aplaties par la forfaiture 
du gros plan, la precision seche du cliche, l'obstination de Johnny-
Quinqueliba a serrer au plus pres ces carres de peaux plats, ce qui avait fait 
disparaitre la suite de la phrase. (TRAITRE A... comme s'il les avait 
depecees, ces poitrines, avait tendu la peau par quatre piquets croises aux 
extremites formant le cadrage quadrangulaire) {La fabrique, 109). 

Ce qu'il est interessant de relever ici, c'est la comparaison qui s'etablit entre le cadrage et 

le depecage de la realite. En effet, les appareils de prise de vues forment un prisme qui ne 

24 Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, « Le spectateur masque. Etude sur le simulacre filmique dans l'ecriture 
d'Hubert Aquin », Litterature, n° 63, 1986, p. 41. Pour elle, « [l]e langage cinematographique s'est toujours 
constitue comme un mixte d'images et de signes [...] et c'est le montage - cette articulation syntaxique, 
successive ou simultanee, de plans et phrases - qui regie dans un film, quel qu'il soit, la mise en oeuvre d'un 
proces signifiant. » 
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livre de PAfrique qu'une image parcellaire propre a nourrir l'imagination. Ce d'autant plus 

que le technicien decontextualise 1'image en la privant d'un arriere-plan qui aurait pu attirer 

l'attention des spectateurs sur ce qui existe aux alentours. Edgar Fall s'interroge d'ailleurs a 

ce sujet: 

[...] le moyen de raconter comment ces poitrines s'etaient succede dans le 
cadre serre de l'objectif, abolissant la foret jusqu'a la moindre brindille, 
abolissant tout cela qui faisait naturellement, imperturbablement, decor, y 
compris meme les bras le long du buste, l'esquisse des epaules, la tete, elle-
meme la tete, quoi la tete... {Lafabrique, 111). 

La consequence principale de cette pratique est qu'on obtient des images qui 

egarent, pas seulement le regard comme le dit un commentateur dans le roman, mais aussi 

l'imagination et 1'intelligence, car, voulant comprendre 1'image, chacun y va de ses 

prejuges et fantasmes. C'est ainsi, par exemple, qu'aux yeux d'Edgar Fall, cette exposition 

photographique de I'Afrique finit par associer ce continent avec les films d'epouvante. 

C'est pourtant toujours de cette maniere que I'Afrique est vue dans le roman : un cadrage 

delimite le champ de vision comme pour masquer tout ce qui entoure 1'image qu'on 

focalise et qui pourrait constituer soit un spectacle alternatif, soit un contexte pouvant 

orienter objectivement son interpretation. 

Wang Lee, l'un des personnages engages dans la tournee africaine, livre ses 

intentions des que la voix d'Urbain Mango annonce l'arrivee au Pays : 

Et d'ailleurs, avait-il vite ajoute en regardant dans le vide (et d'ailleurs je ne 
suis pas la pour visiter), en fixant le carre approximatif d'une dechirure dans 
la bache, fenetre bancale a travers laquelle le monde exterieur [...] c'est-a-
dire un ciel dore miel capture dans la lucarne, couche monochrome avec, de 
temps en temps, les collines sombres se decoupant en triangles plats, le 
monde exterieur n'est qu'une surface plane profitant des dehanchements du 
camion pour leviter obliquement dans la lumiere, pour creer une illusion de 
profondeur {Lafabrique, 57). 
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On remarque que la dechirure de la bache, couplee au mouvement du camion, produit le 

meme effet qu'une camera qui se deplace pour obtenir un travelling panoramique. Tout se 

passe comme si Wang Lee, bien qu'etant en Afrique, se contente d'une representation du 

continent au lieu d'aller au contact de la realite. On le retrouve d'ailleurs plus tard au bar de 

son hotel, accroche depuis une demi-journee a la television ou Ton diffuse les images d'une 

sorte de confession publique, une reconstitution par des acteurs des crimes politiques 

commis par le regime en place. Le voyage en Afrique n'aura done pas change grand-chose 

pour ce collectionneur d'histoires qui reste enferme et decouvre les paysages et la politique 

africains par media interpose. Au lieu de la realite, e'est sa representation qu'il contemple. 

Encore une vue parcellaire done, conditionnee par un outil de representation visuelle. Tous 

les autres passagers du camion, Edgar Fall compris, voient le pays a travers la meme 

lucarne dans la bache, mais une fois arrivee, contrairement a Wang Lee qui reste cloitre, ils 

visitent des lieux ou, du moins, contemplent l'exterieur. 

Chaque scene, objet, action ou paysage decrit dans le roman Test a travers un 

regard. Mais ce regard a son tour est circonscrit par un cadre artificiel ou naturel. Les 

femmes qui s'en vont, sous la contrainte de jeunes bandits, visiter le monument de l'an I de 

Paix, trouvent au pied de celui-ci un corps en decomposition. Cependant elles ne pourront 

pas detourner le regard de cette horreur car il y a quelque chose d'indefinissable qui les y 

rive : « Le regard ici ne se promene pas. II suit des parcours rectilignes qui le ramenent 

immanquablement a la statue, comme si des balises invisibles lui imposaient sa direction. 

Rien ne se laisse regarder. Rien ne bouge assez loin pour attirer le regard » (La fabrique, 

72-73). Cette maniere de voir le paysage pourrait bien s'apparenter a un plan fixe. 
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Le regard d'Edgar Fall, lui, s'egare souvent dans le lointain, mais il doit transiter 

par une fenetre entrouverte. Lorsqu'il est a Paris, il observe le monde du huitieme etage. Le 

quotidien defile alors en plonge sous sa fenetre comme sur un ecran cinematographique : 

Des heures passees a regarder comme tout le monde des images de ciels 
enfumes, mon regard allant du petit ecran a la fenetre pour capturer, dans le 
piege de ce carre de trottoir qui semblait projete depuis les quatre angles de 
ma fenetre, une scene de la vie parisienne, modele usuel: jeune fille en 
manteau tapant du pied et parlant toute seule, le coude leve, la main plaquee 
contre l'oreille serrant son telephone miniature (Lafabrique, 73-74). 

Meme pendant la tournee africaine, Edgar se trouve constamment devant la fenetre de sa 

chambre d'hotel. Mais ici, en plus du cadre que dessine la fenetre, il y a Pappareil 

photographique. 

Si l'appareil photographique d'Edgar Fall lui permet de fixer la realite, il ne lui rend 

pas toujours satisfaction. II saisit l'instant et le fige, supprimant ainsi la dynamique du 

processus et des sequences. Le generique indique du reste que toutes ses photos sont ratees. 

C'est que Fall hesite a appuyer sur le bouton de l'appareil lorsqu'il a devant son objectif 

une scene dont les details et leur ordonnancement semblent significatifs, comme celle du 

supplice du collier inflige a un enfant de la rue par des hommes-pantheres. Dans ce cas 

precis, il ne photographie pas la scene, mais la decrit telle qu'elle se deroule, comme si elle 

etait enregistree par une camera cinematographique. On obtient alors ce qui s'apparente a 

une sequence filmique constitute d'un certain nombre de plans : 

Tu sais peut-etre qu'on va te ... Je n'ai pas photographie ce que j 'a i vu, une 
silhouette plutot biche que garcon cassee en deux, les mains prenant appui 
sur les genoux, et l'homme-panthere qui tient dans une main un pneu de 
voiture, et l'homme-panthere qui a devant lui un bidon et changement de 
pose, l'homme-panthere qui tient le pneu au-dessus de la tete du jeune 
garcon, et l'homme-panthere qui a la main dans la poche, qui sort la main de 
la poche, qui a une grosse boite d'allumettes entre deux doigts et 
changement de pose, l'homme-panthere penche sur le bidon, les doigts 
recourbes sur le bouchon et tu sais peut-etre ce qu'on va te...Et le jeune 
garcon avec son collier meurtrier autour du cou : un peu arrose d'essence et 
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dix hommes-pantheres sachant chasse avec 1'imperturbable masque de 
couvaison tranquille (Lafabrique, 105). 

On constate alors que la progression du roman de Kossi Efoui repose sur la 

dynamique du regard, le regard qui saisit 1'image a travers un prisme qui la disseque, la fige 

ou lui imprime des mouvements. Cependant l'apport des scenes ainsi captees a la conduite 

de Taction principale du roman n'est pas evident. Elles n'ont pas une fonction narrative a 

proprement parler et font prevaloir la description sur le recit. Le roman montre alors plus 

qu'il ne raconte, adoptant par la l'une des principales caracteristiques des cinematic novels 

telles qu'identifiers par Steven Kellman : 

The most elementary observations on film and literature begin with the 
realization that the medium of the first is images, whereas the medium of the 
second is words. Some of the ambition to create cinematic novels must 
surely be a legacy of symbolist impatience with mere words, each worth but 
.001 percent of a picture. The same impulse responsible for Imagist poetry 
and invisible authors urged novelists to aspire to the visual presence of film, 
to attempt to abandon concepts for percepts, telling for showing. 

Autrement dit, c'est la recherche de l'originalite ou d'une expressivite a laquelle ne peuvent 

parvenir les mots qui motive chez les romanciers le recours aux techniques 

cinematographiques. On pourrait trouver en cela une explication de la grande prevalence de 

la perception visuelle dans le roman de Kossi Efoui, un jeune romancier determine a 

emprunter une voie differente de celles tracees par ses aines : 

Chaque ecrivain construit l'obstacle qui lui permet d'inventer sa langue, de 
se deshabituer de la langue apprise. Les Antillais l'ont fait en creolisant le 
francais. Amadou Kourouma l'a malinkise. Ma frontiere a moi est de 
prendre le mot tel qu'il est, et d'essayer de le plumer pour au bout du 
compte tricoter quelque chose qui m'appartient. Je suis a la limite du texte 
classique, tel qu'il est codifie dans le dictionnaire (...) Ecrire, c'est parler de 
son petit coin du monde au monde entier. Cette ambition de la litterature 

Steven G. Kellman, « The Cinematic Novel: Tracking a Concept», Modern Fiction Studies, vol. 33, No 3, 
1987, p. 475. 
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prend aujourd'hui plus de sens avec Internet, ou les petits coins du monde se 
repandent, chacun etant a la fois centre et peripheric 26 

On comprend des lors pourquoi l'ecriture romanesque de Kossi Efoui se detourne de la 

creativite linguistique, a laquelle on reduit souvent l'originalite des ecrivains africains. II 

situe son enjeu plutot dans la representation de son « petit coin du monde », et le recours au 

regard et aux appareils de la representation visuelle lui permet d'en montrer les differentes 

facettes, avec une variete de perspective. L'univers de La fabrique des ceremonies se 

presente du reste comme une proliferation d'images de «petits coins » reels ou imaginaires 

qui se font echo selon une logique imprevisible. 

On entre dans le roman de Kossi Efoui comme dans un monde composite et 

chaotique, si bien que le principal defi auquel le lecteur est confronte consiste a trouver le 

principe qui 1'organise. Les pratiques narratives habituelles du roman sont subverties, de 

sorte qu'on n'a pas d'intrigue(s) qui serve(nt) de fil conducteur, mais plutot un ensemble de 

cliches visuels et sonores qui se suivent sans aucune coherence apparente. Les hypotheses 

de lecture sont constamment decues jusqu'a la fin du roman. Au debut du texte, par 

exemple, on a une narration a la premiere personne qu'on pourrait attribuer a Edgar Fall. 

Mais, par la suite, on s'apercoit que ce personnage n'assume que ce qu'il voit, entend ou 

imagine, et il le fait par delegation d'ailleurs, car comme il le pressent, il y a «une presence 

de cameras discretes qui tenteraient de [l]e pieger au moindre pas...» {La fabrique, 153). 

Parfois, en effet, Edgar Fall est le sujet d'une narration a la troisieme personne conduite par 

un narrateur extradiegetique. Ce dernier se signale dans le dernier chapitre du roman 

lorsqu'il remercie Edgar Fall pour avoir prete ses photos pour batir le recit. Tout se passe 

comme si Edgar Fall etait une caisse d'enregistrement dans laquelle ce super narrateur, en 

26 Kossi Efoui, cite par Jacques Moran, « Kossi Efoui, l'Afrique universelle », Journal I'Humanite, 26 avril 
2001, http://www.hurnanite.fr 

http://www.hurnanite.fr
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fait le metteur en scene (Fall en appelle constamment au metteur en scene quand la vue des 

images cauchemardesques devient insupportable ), recueille et mixe des images et des 

sons d'origines diverses. On a deja evoque le role d'Urbain Mango, la bande-son, mais en 

realite, le roman se compose d'images et de sons captes et projetes a partir de ces 

nombreuses « cameras discretes » que sont Edgar Fall lui-meme et ses compagnons de 

voyage. 

Ill - Imitation du montage cinematographique 

Aussi peut-on voir se juxtaposer des images du present et des images du passe. Si la 

dualite son-image est le premier aspect composite visible du roman, a travers l'usage 

iteratif des expressions « une voix » ou « voix d'Urbain Mango » annoncant une scene ou 

une description, le melange des images reelles et des images mentales est tout aussi 

evident. On le voit surtout dans l'emploi des temps verbaux : d'une part, le present de 

l'indicatif, d'autre part le passe compose, l'imparfait et le plus-que-parfait. Dans sa 

pretention cinematographique, La fabrique de ceremonies cherche a adopter le mode 

narratif du media filmique qui assure aux images un present eternel. On assiste alors a une 

narration simultanee qui presente les faits comme s'ils survenaient ici et maintenant, une 

caracteristique essentielle du cinema comme le note Alain Robbe-Grillet: 

La caracteristique essentielle de l'image est sa presence. Alors que la 
litterature dispose de toute une gamme de temps grammaticaux, qui permet 
de situer les evenements les uns par rapport aux autres, on peut dire que, sur 
l'image, les verbes sont toujours au present (ce qui rend si etrange, si faux, 
ces films « racontes » des publications specialises, ou Ton a retabli le passe 
simple cher au roman classique!) : de toute evidence, ce que Ton voit sur 
l'ecran est en train de se passer, c'est le geste meme qu'on nous donne, et 
non un rapport sur lui.28 

Voir a la page 152, par exemple. 
Alain Robbe-Grillet, L 'annee demiere a Marienbad, Paris, Minuit, 1961, p. 15. 
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La narration au present nous met ainsi, spontanement, en presence du Togo tel qu'il 

apparait aux «cameras humaines » que sont les touristes de l'extreme : ses monuments en 

mines, ses villes mangees par la mer, les scenes de justice populaire ou de violence 

politique, ses populations transformers en zombies..., tout cela filme en plan fixe, en 

travelling panoramique ou en plonge. Cependant, ces images et sons du present sont 

morceles, comme on l'a vu plus haut, et ne livrent pas une information complete. Leur 

caractere fragmentaire intrigue le sujet de la perception qui deploie toute son imagination 

pour les inscrire dans un recit coherent. Les temps du passe interviennent alors a ces 

moments de Pexploration de l'univers psychique, celui d'Edgar Fall surtout. 

Africain exile qui revoit son continent apres un long sejour en Europe, il a tendance 

a faire appel a ses souvenirs pour pallier 1'incoherence du present. Les images enfouies 

dans son subconscient ressurgissent et on voit se cotoyer les coins du monde reel et les 

recoins de l'espace psychique : l'enfance au Togo, la vie et la mort de son pere dans une 

prison ou un asile psychiatrique, les amours de sa mere, les scenes d'execution publique, le 

depart pour l'etranger, le sejour en Russie ou en France... Le contraste images 

reelles/images mentales cache bien d'autres paradigmes. En l'analysant de pres en effet, on 

se rend compte qu'en fait, ce sont les images du passe qui viennent faire concurrence a 

celles du present, les frontieres spatiales qui se brouillent tandis que 1'histoire personnelle 

interfere constamment avec 1'histoire collective. On a done un univers ou les sons et les 

images, le passe et le present, l'ici et l'ailleurs et differentes perceptions de la realite par 

differents sujets s'amalgament, dejouant la dialectique de causalite qui sous-tend 

generalement le recit romanesque. Lafabrique de ceremonies epouse ainsi les contours de 

ces romans qui, comme l'ecrit Jeanne-Marie Clerc, sont structures par des hasards objectifs 

herites des recits filmiques : 
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C'est ainsi que la thematique des images apparait comme cette irruption 
inattendue d'un fragment ressemblant au reel, a partir duquel le reck peut 
deliver a l'infini hors des enchainements logiques attendus : « une image a 
eclate sans raison apparente », « alors une autre image revient brusquement 
sans raison ». A partir de ces intrusions d'un reel fait image, c'est-a-dire 
decoupe et isole, le recit se constitue comme variation combinatoire 
explorant, systematiquement toutes les possibilites d'agencements entre les 
divers elements ainsi rapportes par l'image, qu'elle soit materielle ou 
mentale ...29 

Pour comprendre le roman de Kossi Efoui, il faut done elucider le principe combinatoire 

qui y regente les images : comment des coins distincts de l'univers, des scenes du passe et 

du present, le monde interieur et le monde reel s'accrochent-ils les uns aux autres ? 

Autrement dit sur quel type de montage Lafabrique des ceremonies repose-t-il ? 

Cette question est d'autant plus pertinente qu'un roman qui revendique un statut 

cinematographique devrait s'appuyer sur le montage, du moins si Ton se refere aux criteres 

qu'enonce Steven Kellman. Cet aspect figure parmi les plus importants de son inventaire: 

Eisenstein and other Russian theorists like Pudovkin, Kuleshov, and Vertov 
infectiously argued that the essence of cinematic art is montage: the 
arrangement of discrete frames to create a visual rhythm. A cinematic novel, 
then, would be one that is organized as if separate chapters, paragraphs, or 
sentences were written and then edited into nonlinear patterns. ° 

Le principe selon lequel cet agencement de fragments se fait est determinant pour la 

connaissance de l'ceuvre car le montage comporte deux phases differentes et 

complementaires, le decoupage et le collage, comme l'indique Vincent Amiel: 

Ainsi, parler du montage, c'est toujours parler d'une operation qui evolue 
entre deux poles, qui en equilibre les influences de maniere singuliere, 
differente a chaque film, et se compose done des deux conceptions, pourtant 
fort dissemblables. Mais, pour n'etre pas du meme ordre, le montage-
decoupage et le montage-collage servent le meme art, ou le meme champ 
d'expression. lis articulent sons et images selon un certain nombre de projets 

Jeanne-Marie Clerc, op. cit., p. 186. 
Steven G. Kellman, op. cit., p.473. 
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auxquels peuvent participer aussi bien des logiques de continuite que des 
logiques de rupture.31 

Le decoupage, premiere etape de l'ecriture filmique, est un travail litteraire qui permet de 

«baliser le deroulement [des actions] par des regards choisis ». II aboutit a la 

juxtaposition d'images heterogenes et, dans un roman comme celui de Kossi Efoui, il suffit 

juste, on l'a vu, a conferer au texte le caractere cinematographique. Le collage, qui recele 

une dimension pragmatique, donne un sens au decoupage a travers le mode d'assemblage 

adopte et permet de definir l'esthetique du roman. Car le montage, au cinema ou dans le 

roman, ne se ramene pas uniquement a une combinaison non lineaire des images ainsi que 

le suggere Kellman ; differentes liaisons peuvent se faire, en fonction du projet du 

romancier/cineaste. On pourrait alors avoir, en empruntant les categories de Vincent Amiel, 

un montage narratif dont le but est de raconter des histoires, un montage discursif qui 

contribue a etablir des relations de sens ou un montage des correspondances qui vise a faire 

naitre des emotions ponctuelles. Un regard sur le collage dans Lafabrique des ceremonies 

permettrait de determiner quel type de montage y est a 1'oeuvre et quels projets il pourrait 

servir. 

Certains fragments s'associent tout a fait lineairement dans le roman de Kossi 

Efoui, s'inscrivant les uns a la suite des autres, dans une continuite (chrono)logique. Cela 

intervient le plus souvent lorsque le narrateur, tel un reporteur, decrit les lieux et les actions 

sur le vif. Dans la plupart des cas du reste, ce type de liens s'etablit entre gestes, images 

et/ou sons reels (par opposition a images mentales), ceux qui structurent l'univers present 

des personnages et done dessinent le cadre spatio-temporel general du roman. La narration 

fait alors appel a ce qui s'apparente a des raccords, e'est-a-dire des artifices discrets qui, 

31 Vincent Amiel, Esthetique du montage, Paris, Armand Collin cinema, 2005, p. 11. 
32 Ibid, p. 6 
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servant d'articulations coherentes entre deux scenes, empechent que le passage de l'une a 

l'autre soit ressenti comme une rupture. Parfois aussi, le raccord consolide 1'unite d'une 

scene que l'insertion d'une image mentale inattendue a disloquee. 

Les chapitres de ce roman fonctionnent comme des sequences filmiques ou des 

scenes theatrales qui s'ouvrent et se ferment avec l'entree ou la sortie d'un personnage. La 

continuite y est assuree par l'entree puis la sortie d'Edgar Fall. A l'ouverture du chapitre 1, 

des que le patron de Periple Magazine, en compagnie d'Urbain Mango, l'accueille dans son 

bureau, on a droit a un flux d'images de Paris, de Russie et d'Afrique, des images qui ne 

s'annoncent pas toujours comme imaginaires. C'est a la fin, quand, au moment de partir, 

Edgar Fall tient a serrer la main de ce « fragment de personnage » pour s' assurer que son 

recruteur n'est pas une « holographie » ou un « numero d'illusionniste » que le lecteur 

distingue la realite du reve. Le lien entre ce chapitre et le deuxieme, qui se deroule dans un 

bar, est fait par la presence d'Urbain Mango et le sujet de la discussion. Pendant que Fall 

ressasse des images mentales, Urbain Mango parle du periple en Afrique, prolongeant le 

debat du chapitre 1. Urbain est le lien avec la realite et a travers lui on devine qu'Edgar Fall 

a accepte le poste de photographe du tour qu'on lui a propose. Le chapitre s'acheve lorsque 

les deux compagnons se separent sur le trottoir et que, apres avoir annonce qu'il marche 

pour « porter le poids de [s]es os jusqu'au huitieme etage », on retrouve Edgar Fall en train 

de telephoner, geste qui sert de raccord avec le troisieme chapitre. 

A la fin du chapitre 2, Edgar Fall raccroche le telephone parce que Jonny-

Quinqueliba, dont il veut profiter de 1'experience de photographe en Afrique, ne repond 

pas. Au debut du chapitre 3, il essaye de joindre le meme personnage au telephone, avec la 

meme formule : « Si tu es la, decroche. Si tu n'es pas la rappelle. » (La fabrique, 39) Bien 

qu'il se soit passe trois jours, on a 1'impression de vivre la suite immediate du chapitre 
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precedent, ce d'autant plus que le narrateur trouve le moyen, entre deux reveries, de decrire 

la chambre d'ou Edgar Fall telephone par un champ-contrechamps. La phrase qui 

l'introduit ressemble a une indication scenique : « Regard d'Edgar Fall faisant le tour de la 

piece : des piles de journaux, revues et magazines ranges par tas inegaux, certains attaches 

a l'aide d'une cordelette, ou d'un foulard, ou d'une vieille cravate, puis la table a ecrire, les 

livres, les livres. » (La fabrique, 51) Cet agencement de sequences permet une ellipse 

temporelle car tout se passe comme si aucun evenement n'a eu lieu entre le moment ou Fall 

monte au huitieme etage (fin du chapitre 2) et celui ou il telephone en inspectant sa 

chambre (chapitre 3). En meme temps, une continuity spatiale se cree entre cet immeuble, 

le bureau ou Urbain rencontre Edgar Fall au premier chapitre et le bar ou ils planifient leur 

voyage au chapitre 2. 

Le lien est similaire entre les chapitres 4 et 5, puis 9, 10 et 11. Un element present a 

la fin d'un chapitre commence le suivant. Le chapitre 4 se ferme sur des passagers en 

camion, impatients d'arriver au bout d'un voyage que l'etat desastreux de la route rend 

ereintant. Le chapitre 5, lui, commence lorsque l'engloutissement de la route par 1'ocean en 

crue impose une fin au voyage. Les passagers commencent alors l'exploration de la ville, 

une activite qui prend des allures de cauchemar pour Edgar Fall. Chaque coin que ce 

dernier visite reveille en lui des visions et des sentiments insupportables, si bien qu'il 

decide d'interrompre son sejour. On le voit alors laisser une note sur la porte d'Urbain 

Mango, absent de sa chambre d'hotel: « Tu sais ou me trouver, Urbain Mango. Tu as mon 

adresse a Paris. Toujours au meme grenier. Toujours au meme huitieme etage.» {La 

fabrique, 208) Cette situation clot le neuvieme chapitre et c'est tout logiquement qu'au 

chapitre 11 on retrouve Edgar Fall a l'adresse indiquee, bien que dix annees se soient 

ecoulees. Le chapitre 10, essentiellement meditatif, n'indiquant pas de lieu et la description 
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de la chambre au chapitre 11 etant identique a celle deja vue au chapitre 3, on n'a pas 

1'impression que dix annees separent 1'inscription de la note sur une porte d'hotel en 

Afrique et la meditation du personnage dans son grenier du huitieme etage a Paris. Ici 

encore le raccord permet le rapprochement d'evenements distants dans le temps et dans 

l'espace. 

Cependant, lorsque ce genre de combinaison n'est pas suffisant, le narrateur a 

recours au raccord sonore. On le voit par exemple entre les chapitres 3 et 4. Comme il n'y a 

pas de lien evident entre l'un, situe a Paris, se terminant par Urbain Mango en train de 

s'appreter pour un voyage, et l'autre qui a lieu en Afrique, c'est une voix-off, pour ainsi 

dire, qui marque la transition: « Une voix : C'est le pays. Une voix au moment ou le 

camion se remet a danser...Une voix chaque fois que le camion se remet a raler : C'est le 

pays. »{Lafabrique, 55) 

En somme, ces gestes et actions fragmented qui se trouvent aux seuils des 

chapitres, en partie dans l'un et dans l'autre, jouent un role narratif important. lis reduisent 

la distance temporelle entre les evenements et inscrivent 1'intrigue du roman dans un cadre 

spatial. lis permettent ainsi « d'etablir un horizon qui ne s'altere pas a l'instant de la 

coupe », comme le dirait Alain Masson, et de realiser « cette agreable continuity [qui] peut 

aussi exprimer la substance du cinema, modification continuelle du simulacre, simulation 

par dissimulation ». Mais le rapprochement entre lieux et epoques differents n'aboutit 

pas toujours a la fluidite dans le roman. A l'interieur des chapitres, on a l'impression qu'il 

cree plutot un effet de rupture. 

Si la structure generale de Lafabrique des ceremonies est controlee par un narrateur 

extradiegetique, la connexion entre les differentes sequences a l'interieur du roman semble 

33 Alain Masson, « Fluidites », Positif, n° 531, mai 2005, p. 109. 
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laissee a la merci des mouvements de la conscience d'Edgar Fall, eux-memes soumis aux 

reactions, toujours imprevisibles, du personnage aux stimuli sensorielles qu'il recoit. 

Chaque perception (visuelle ou sonore), chaque geste amorce, en evoquent d'autres chez le 

personnage, de sorte que des images de differents ordres se superposent, interrompant ainsi 

la fluidite de la representation. Des espaces et des moments lointains se font echo et 

s'associent selon une logique aleatoire. 

C'est ainsi, par exemple, que le timbre particulier d'une voix peut provoquer chez 

Edgar Fall un regard introspectif qui resulte en un autoportrait critique. Le personnage se 

dedouble alors et se projette en une image qui interrompt un dialogue ou une description : 

Le ton de la voix. Une conviction pesante. On a tout dit quand on a dit 9a. 
C'est peut-etre a ce moment que je me suis vu marcher vers le canape, que 
j 'ai vu ma propre image se detacher de moi et s'eloigner, une image plate 
surgie du silence qui a suivi ces paroles, un instantane, de face, qu'on aurait 
colle au plafond ou agrafe dans un catalogue universel avec la legende : 
Edgar Fall, parle russe [...] Une image qui me repudie, qui refute toute 
coquetterie. C'est elle qui m'observe et m'interdit toute action, pas touche, 
pas retouche, m'interdit toute correction, me renvoie l'indigence de ma 
biographie {Lafabrique, 10). 

On voit se telescoper ici deux representations du meme personnage, celle materielle et 

positive exprimee par le patron de Periple magazine qui suscite en echo 1'autre, mentale et 

negative, qui hante la conscience d'Edgar Fall. 

Quelques fois, la vue d'un objet ou la visite d'un lieu familier eveille chez Edgar 

Fall « une injonction inconsciente de se souvenir » {Lafabrique, 60). Son premier contact 

avec l'Afrique l'illustre parfaitement. La description de l'odyssee du camion s'interrompt 

ou plutot derive souvent en un flux incoherent, allant des cours d'ecole ou les enfants 

chantent « Benissez le Togo » a la conference de Berlin, en passant par les periodes troubles 

des luttes anticolonialistes et des coups d'etat. Plus loin, oblige de continuer le voyage en 

pirogue, la ville etant engloutie par 1'ocean, Fall se represente 1'Infant du Portugal, un des 
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premiers navigateurs europeens a avoir vu des Noirs d'Afrique. II Pimagine victime d'une 

illusion optique, ces etres etranges pouvant bien etre des Blancs noircis par un maquilleur 

mal inspire. Lorsque Fall visite les monuments en mine de l'an I de la Paix, il se rappelle 

que ce meme endroit etait le theatre d'un autre genre de spectacle : les executions publiques 

dont il presente un tableau detaille. On voit qu'ici, un voyage reel dans un espace 

geographique reel est mis en parallele avec un voyage imaginaire, a travers un espace 

psychique. Chaque image est alors mise en correspondance avec ses doubles diachroniques, 

creant un effet de miroir qui multiplie et alterne confusement les visages de 1'Afrique a 

diverses etapes de son histoire. 

Parfois aussi, c'est l'amorce d'un geste qui declenche le mecanisme de la 

reminiscence. Chaque fois qu'Edgar Fall decroche le telephone pour appeler Johnny-

Quinqueliba, son esprit divaguant remonte le temps jusqu'a sa premiere rencontre avec le 

personnage. Une image appelant 1'autre, on retrouve monsieur Halo qui introduisit 

Quinqueliba aupres de la mere de Fall, la vie de debauche que mene cette mere sous les 

auspices de monsieur Halo, la vie et la mort tragique du mari abandonne de la mere, la tante 

paternelle qui console Fall mais en meme temps l'utilise pour faire la poche a monsieur 

Halo, enfin le voyage loin de 1'Afrique et de sa misere, puis, de nouveau Jonny-quinqueliba 

dans une emission televisuelle et dans une exposition de photographies d'Afrique a Paris. 

La vie personnelle passee d'Edgar Fall ressurgit ainsi dans le present, se mele a celle 

d'autres personnages et s'intercale dans le reportage qu'il effectue pour Periple Magazine. 

On voit que le rapport du personnage avec le monde sensible n'est pas serein, car les 

sensations qu'il en recoit stimulent sa memoire et ressuscitent des sentiments deja vecus en 

d'autres temps et en d'autres lieux. De ce fait, des lieux lointains, des epoques differentes et 
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des histoires personnelles distinctes se juxtaposent dans le meme recit et creent une 

impression de discontinuite. 

Ainsi done, il y a deux types de montage a l'oeuvre dans Lafabrique de ceremonies. 

Le cadre general du roman est circonscrit de maniere coherente par un montage narratif qui 

s'appuie sur des raccords visuels et sonores. Mais ce continuum narratif encadre un univers 

disparate constitue par le telescopage d'images reelles et mentales, les deuxiemes etant une 

repetition des premieres dans un contexte spatiotemporel lointain mais similaire. On est 

alors en presence de ce que Vincent Amiel nomme montage par correspondance, un 

montage qui joue sur la repetition, la reprise, la similitude et qui nie la simplicite lineaire du 

monde. En effet le resultat d'un tel montage dans le roman de Kossi Efoui est de figurer le 

monde chaotique qu'il depeint, le discours epousant les contours de l'objet qu'il represente. 

Le montage de correspondances joue plus qu'un role formel dans ce recit. S'il 

donne a voir un monde disloque, e'est pour contraindre le lecteur a une perception 

analytique, une attitude de lecture active qui incite a rechercher des informations pour 

reconstituer le monde suggere. Vincent Amiel ecrit d'ailleurs que : « [...] si quelque effet 

visuel ou sonore en rappelle un autre, en trouve un troisieme en echo, ce n'est pas 

seulement de rime formelle qu'il s'agit, mais forcement aussi, d'information.34 » Quelles 

informations obtient-on de cette organisation du recit dans Lafabrique des ceremonies ? 

La juxtaposition d'images dans le roman aboutit a une representation de l'Afrique 

comme un continent en regression constante. En confrontant des images du passe avec 

celles du present, on voit les effets conjugues des cataclysmes et des folies humaines sur les 

hommes et la nature. L'Afrique apparait alors comme le continent par excellence de la 

barbarie ou la seule loi applicable reste celle de la jungle : les frontieres entre Etats 

34 Vincent Amiel, op. cit., p. 76. 



168 

s'effacent, 1'ocean engloutit les villes, le pouvoir politique et judiciaire est exerce par des 

bandits dans la rue. Tout se passe comme si l'Afrique etait un univers inculte a redecouvrir 

et a humaniser, une planete dont la geographie est a refaire. Mais comme le roman est regi 

essentiellement par la perception, le sujet de la perception se livre en meme temps que sa 

representation du monde. C'est ainsi que, a travers le montage de correspondances, Edgar 

Fall se revele comme un sujet aliene en quete de reperes et d'identite. Le va-et-vient entre 

le present et le passe, le reel et l'imaginaire, figure la quete de soi de cet apatride dont 

l'education aussi bien africaine qu'occidentale est inachevee, qui n'est meme pas sur de sa 

filiation paternelle et qui vit dans la marginalite a Paris. La quete d'un ancrage familial et 

d'une Afrique conforme aux reves d'enfance de ce personnage se presente alors comme un 

indice d'unite dans l'eparpillement d'images qui structure le roman. Avec Kossi Efoui, la 

litterature devient done un vrai travail des formes dont le resultat est 1'appropriation de la 

langue de creation par l'auteur et une conception originale du roman. En effet, Lafabrique 

de ceremonies nous amene a concevoir le roman, non plus seulement comme un message 

sur un contexte referentiel connu, mais aussi comme une exploration des formes et des 

styles, bref comme une poetique de l'ecriture. 

Au total, Lafabrique de ceremonies se presente comme un recit metafictionnel. Par 

l'emploi important du lexique du cinema, la mise en exergue de la perception et des 

appareils de la representation visuelle, de meme que par sa structure qui simule le montage 

filmique, ce roman se designe comme une fiction cinematographique. Ce statut confere au 

roman deux niveaux de signification. En tant qu'oeuvre de fiction, le roman sert de support 

a une representation de la realite. II s'y dessine en l'occurrence une vision sombre de 

l'Afrique, un continent ou les folies humaines et les desastres naturels atteignent des 

extremites inimaginables. 
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Cependant, la dimension metadiscursive remet en question la validite de cette 

representation en insistant sur sa nature fictionnelle. Car une fiction cinematographique, qui 

repose sur le montage, c'est-a-dire un choix, parmi d'autres, d'images et de leur 

ordonnancement, ne peut presenter qu'un monde construit, un simulacre qui est, dans le 

meilleur des cas, une interpretation du monde reel . Pour Catherine Saouter, par exemple, 

un enonce cinematographique en tant qu'objet semiotique « est un etat d'interpretation [...] 

un point de vue formule par le producteur de l'oeuvre puis par son spectateur36 ». Au bout 

de cette double interpretation, par l'auteur et par le recepteur de l'oeuvre, l'univers 

referentiel qui sous-tend la creation apparait. C'est ce que Saouter appelle le donne a voir et 

indique qu'il est toujours partiel car il ne vaut que par ce que la formalisation choisit ou 

parvient a en saisir. Ce choix, a l'encodage et au decodage, est conditionne par les 

ideologies et la culture ambiantes, si bien que 1'artiste voit ses fantasmes dans la realite 

tandis le spectateur projette les siens sur son oeuvre. 

Le roman de Kossi Efoui illustre bien ce mecanisme interpretatif du cinema qui 

vehicule des verites partielles en faisant constamment appel au hors-champ comme on l'a 

vu au chapitre 4. Ce lexeme designe ce qui entoure les images mais qui n'entre pas dans le 

projet du cineaste. Son evocation frequente par le narrateur entretient une certaine distance 

chez le lecteur et le rend critique par rapport a la representation de l'Afrique qui emane du 

roman, puisqu'elle releve d'un choix plus ou moins intentionnel entre plusieurs 

constructions possibles. L'espace filmique n'y est done pas une reproduction de la realite 

et, comme parodie de film, La fabrique des ceremonies souligne l'ampleur de la crise 

africaine tout en attirant 1'attention sur la relativite de ses representations filmiques. 

35 Voir l'interview de l'auteur dans Mongo-Mboussa, Desir d'Afrique, Paris, Gallimard, 2001, p. 139-140. 
36 Catherine Saouter, « Le montage cinematographique et 1'interpretation : les cadres spatio-temporels 
inducteurs de la signification. », Degres, n° 91, 1997, p. 2. 
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Chapitre 6 : La television et le renouvellement du champ litteraire africain 

L'histoire de la litterature francophone d'Afrique est faite de ruptures marquant 

chaque fois l'emergence d'une nouvelle conscience litteraire. Le passage de la litterature 

coloniale a une litterature proprement africaine constitue le premier tournant decisif de cette 

evolution. En effet, cette transition marque le refus des ecrivains africains de continuer 

d'etre des imitateurs des createurs europeens. Cette posture nouvelle, en contestant le role 

de modele assigne a la culture europeenne, rompt avec les usages litteraires qui faisaient du 

champ litteraire de la colonie le prolongement de celui de la metropole et aboutit done a la 

creation d'un nouveau champ, caracterise par la prise en compte des particularites 

historiques et culturelles de l'Afrique dans le processus creatif. 

Chaque ecrivain participe alors a la consolidation du nouveau champ litteraire en 

faisant echo dans ses oeuvres particulieres a la preoccupation principale de la culture 

postcoloniale qui consiste a gerer le rapport avec la culture dominante, ainsi que l'ecrit 

Jean-Marc Moura1. Dans cette circonstance, chaque oeuvre se construit un contexte 

d'enonciation qui deconstruit les modeles dominants que propage la metropole, de sorte 

qu'il devient possible de deceler des motifs formels et thematiques caracteristiques dans 

l'ensemble de la production litteraire de l'Afrique. Entre autres traits communs, qui 

conferent a cette production litteraire une certaine homogeneite, on peut citer les usages 

particuliers de la langue, 1'exaltation de la culture africaine ainsi que la critique des effets 

politiques, psychologiques ou sociologiques de l'esclavage et de la colonisation. 

C'est done sur une experience historique commune, celle de l'esclavage et de la 

colonisation, et tout ce qui les distingue des Europeens que les ecrivains africains fondent 

1 Jean-Marc Moura, Litteratures francophones et theorie postcoloniale, Paris, PUF, Coll. « Ventures 
francophones », 1999, p. 44. 
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leur originalite et donnent une certaine cohesion au champ litteraire dont ils se reclament. 

Ce choix incite Pecrivain a s'engager socialement et a assumer un role de guide d'opinion 

qui deborde largement les limites du cadre litteraire comme Pecrit Edouard Glissant: 

Mais cela que l'artiste exprime, revele et soutient, dans son ceuvre, les peuples n'ont 
cesse de le vivre dans le reel. Le probleme est que cette vie collective a ete contrainte 
dans la prise de conscience; l'artiste devient un reactiveur. C'est pourquoi il est a lui-
meme un ethnologue, un historien, un linguiste, un peintre de fresques, un architecte. 
L'art ne connait pas ici la division des genres. 

La principale consequence de cette conception utilitaire de la litterature est de faire de 

Pecrivain un porte-parole dont la mission exige qu'il inhibe son individualite pour mieux 

representer la communaute. Bernard Mouralis ecrit a ce sujet: 

[...] Pecrivain africain est percu a travers une capacite, qui lui est reconnue d'emblee, 
d'exprimer une vision du monde et une experience historique qui doivent etre lues 
comme une reponse globale au discours que P Occident tient traditionnellement sur 
PAfrique et les Africains, c'est-a-dire, au fond, comme un contre-discours, marque 
notamment par une rhetorique de P inversion, comme dans le cas de la negritude ou 
des travaux de Cheikh Anta Diop. 

En d'autres termes, la litterature africaine apparait comme une oeuvre collective qui se 

realise par la plume d'auteurs individuels appeles a faire abstraction de leur personnalite. 

Par consequent, les lecteurs et les critiques abordent cette litterature, et meme celle 

de la diaspora, comme un ensemble homogene en negligeant la situation particuliere des 

ecrivains de meme que leur itineraire, leur conception particuliere de la litterature, leur 

position dans le champ sociopolitique, leur formation, etc. La creation litteraire est ainsi 

soumise a la pression de Popinion publique et de la critique qui lui prescrivent un cadre 

ideologique tellement rigide que les ecrivains dont les oeuvres ne s'y conferment pas sont 

2 Edouard Glissant, Le discours antillais, Paris, Gallimard, Coll. « Folio », 1981, p. 759. 
3 Bernard Mouralis, « Pertinence de la notion de champ litteraire en litterature africaine », Romuald Fonkoua 
et Pierre Halen (dir.), Les champs litteraires africains, Paris, Karthala, 2001, p. 58. 
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parfois traites en renegats4. Si les ecrivains de la negritude et ceux des premieres decennies 

de Pindependance se preterit, a des degres divers, a ce jeu qui accorde la preseance au 

contexte, masquant de ce fait la complexite du texte et la diversite de la production litteraire 

africaine, ceux que Pecrivain djiboutien, Abdourahman Waberi, nomme les « enfants de la 

post-colonie » le rejettent et font valoir, dans leurs ceuvres et en dehors, leur subjectivite et 

leur individualite. On assiste alors a un changement majeur de perspective dans la 

litterature africaine francophone. 

En realite, lorsqu'on s'interroge sur les langues d'ecriture et la conscience 

linguistique chez les ecrivains, de meme que sur le rapport de ceux-ci a la tradition, a leur 

lieu d'ecriture et sur la problematique des litteratures nationales, on s'apercoit que l'univers 

litteraire africain n'est pas aussi homogene qu'on le croit a premiere vue, ce qui revele la 

capacite de Pecrivain africain de se poser en sujet d'ecriture unique, susceptible d'etre, non 

la conscience d'un peuple particulier, mais la voix d'une experience personnelle. Cette 

aptitude, longtemps latente, parce que masquee par les conditions ideologiques de creation 

et de reception, est ouvertement revendiquee par de jeunes ecrivains d'origine africaine, 

encourages par le contexte de la globalisation qui incite plus a Pouverture sur le monde 

qu'a Penracinement dans une communaute culturelle particuliere. Les ecrivains 

« negropolitains », comme on les appelle par allusion au fait qu'ils resident majoritairement 

en France, sont les principaux acteurs de cette rupture qui se manifeste tant sur le plan 

ideologique qu'esthetique. 

En effet, moins impregnes de la culture africaine que leurs aines et appeles a vivre 

dans une societe europeenne encore hostile a la diversite culturelle et peu preparee a les 

4 Voir, par exemple, les reproches faits a Camara Laye au sujet de L 'enfant noir, a Mouloud Mammeri au 
sujet de La colline oubliee ou a Driss Chrai'bi au sujet de Le passe simple. 
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integrer, ces ecrivains sont en quete de nouveaux reperes et d'un nouvel espace identitaire. 

Ayant peu ou pas connu l'Afrique, la nostalgie du pays natal, motif jusque-la tres recurrent 

dans les oeuvres africaines, est abandonnee dans leurs romans au profit d'une quete des 

origines qui se revelent souvent impossible, faisant des protagonistes des citoyens du 

monde, des hybrides a l'identite instable, en meme temps allogenes et autochtones partout 

ou ils vont. Par consequent, les oppositions binaires entre, d'une part les Occidentaux 

materialistes et individualistes et, d'autre part, les Africains spiritualistes et solidaires ne 

font plus recette. D'ailleurs, on a l'impression que 1'ambition des ecrivains francophones 

est de transcender les cloisons nationales, ethniques ou raciales pour s'imposer comme 

ecrivains avant tout, ce qui implique la recherche d'un nouveau cadre de legitimite 

litteraire. A ce sujet, Jacques Chevrier ecrit: 

Devant cet effacement des reperes, le topos du retour au pays natal en vient 
evidemment a perdre toute pertinence, et il est progressivement remplace par un 
contre-discours identitaire qui passe par une remise en question des certitudes 
nationales et la production d'une ecriture nouvelle. En remettant en question un 
certain nombre de configurations discursives qui prevalaient jusque-la, les ecrivains 
de la migritude vont done chercher leur legitimite litteraire en se desengageant 
simultanement de la culture d'origine et de la culture d'accueil, en vue d'inscrire leur 
demarche dans un nouvel espace identitaire dont les frontieres font eclater les cadres 
ordinaires.5 

Le franchissement ou 1'effacement des frontieres geographiques, culturelles et raciales est 

done au centre de certe litterature ou l'ecrivain revendique une « marginalite en forme de 

supranationalite » qui repose sur la pratique de certains genres tels que le roman policier 

ou le roman d'amour7 jusque-la dedaignes par les institutions litteraires d'Afrique et le 

5 Jacques Chevrier, « Afrique(s)-sur-Seine : autour de la notion de "migritude" », Notre Librairie, n° 155-156, 
juillet-decembre 2004, p. 98. 
6 Ibid. 
1 Voir, par exemple, Pim Higginson, « Mayhem at the crossroads : Francophone African Fiction and the Rise 
of the Crime Novel », Yale French Studies, n° 108, 2005, p. 160-176 ou Ambroise Kom, « Litterature 
africaine, 1'avenement du polar », Notre Librairie : Revue des litteratures du Sud, n° 136, 1999, p. 14-25. 
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developpement d'une nouvelle poetique de l'espace et des relations8. C'est a ce dernier 

aspect, qui inscrit les nouvelles technologies de la communication en general et la 

television en particulier au centre de l'univers romanesque, que ce chapitre s'interesse. 

II ne s'agit pas, a proprement parler, du transfert semiologique du cinema vers le 

roman, mais de la maniere dont l'esthetique et l'ethique du roman se renouvellent au 

contact de l'audiovisuel. En l'occurrence, on montrera comment les romanciers se servent 

des images de la television pour dormer un prolongement spatio-temporel a lews romans. 

Les personnages evoluent alors en meme temps, grace a l'audiovisuel, dans plusieurs 

espaces sociaux differents. Ce don d'ubiquite que confere la television permet aux 

personnages de creer des affinites transfrontalieres, evitant par le fait meme de s'enfermer 

dans une identite figee, et aux romanciers d'associer des causes sociales ou politiques que 

rien ne semblait rapprocher, ce qui donne a leurs romans une dimension globale. Void le 

dernier jour du monde de Gaston-Paul Effa, Le ventre de VAtlantique de Fatou Diome et 

Lafabrique des ceremonies de Kossi Efoui sont assez representatifs de cette evolution du 

roman francophone vers l'internationalisme et serviront d'illustration a notre 

demonstration. 

I - Television et inscription legitimante du roman diasporique 

L'aspect le plus frappant de la mutation du roman francophone decoule de ce que 

Jean-Marc Moura appelle «l'inscription legitimante d'un texte9 » et qui est, en fait, 

1'articulation de l'oeuvre au monde. Pour analyser ce rapport determinant entre le texte et le 

contexte sans courir le risque de retomber dans le reductionnisme de 1'opposition binaire 

8 Pour une etude elaboree de cet espace interculturel et international de la representation qui structure les 
oeuvres des ecrivains originaires d'Afrique et vivant en Occident, voir Pius Adesanmi, « Redefining Paris : 
Trans-modernity and Francophone African Migritude Fiction », Modern Fiction Studies, Vol. 51, N. 4, 
Winter 2005, p. 958-975. 
9 Jean-Marc Moura, op. cit., p. 109. 
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Nord/Sud, il importe, ainsi que le suggere Moura, de se concentrer, non sur la situation 

d'enonciation (reelle) de Foeuvre, «mais sur la situation d'enonciation que s'assigne 

l'ceuvre elle-meme (situation que l'oeuvre presuppose et qu'en retour elle valide), et dont 

l'ensemble des signes dechiffrables dans l'oeuvre peut etre appele la scenographie10 ». En 

d'autres termes, il convient avant tout d'etudier le cadre pragmatique des romans en 

question, c'est-a-dire « les statuts d'enonciateur et de coenonciateur, l'espace et le temps a 

partir desquels se developpe Fenonciation qu'elle [la scenographie] se suppose11 ». Le 

statut du coenonciateur, c'est-a-dire du destinataire du recit ou du public, n'apparait pas 

aussi clairement que celui de l'enonciateur dans les romans de Diome, Effa et kossi Efoui. 

Bien qu'on puisse etablir a partir de quelques indices que ces recits sont principalement 

destines a l'Occident, on a l'impression que cela n'a pas une grande importance pour les 

romanciers, pas autant que l'enonciateur et son espace socioculturel en tout cas. 

En effet, la presentation insistante de Fitineraire geographique et spirituel de 

l'enonciateur, de son identite et de ses aspirations dans les trois romans incite a lui accorder 

un plus grand interet. D'ailleurs certaines options formelles et thematiques, comme 

1'inscription de la television au centre de 1'intrigue romanesque par exemple, se justifient 

par le statut de l'enonciateur. Salie, la narratrice du Ventre de I'Atlantique, Edgar Fall, le 

narrateur de La fabrique de ceremonies et celui de Void le dernier jour du monde sont 

partis de FAfrique ou ils sont nes depuis dix ans au moins. S'ils sont traites en etrangers en 

France ou ils resident, ils ne sont pas moins etrangers en Afrique. Bien qu'ils y aient encore 

des amis ou de la famille, la realite du continent leur echappe. Leur existence et leur 

personnalite souffrent par consequent d'un desequilibre psychologique qu'ils essayent de 

11 Ibid. 
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reparer par une reconnexion avec l'Afrique et a travers l'ecriture. Salie dont le statut 

d'enfant naturelle a compromis l'integration dans sa communaute villageoise, l'acculant a 

la fuite, justifie ainsi son option pour l'exil et la carriere d'ecrivaine : 

L'exil, c'est mon suicide geographique. L'ailleurs m'attire car, vierge de mon 
histoire, il ne me juge pas sur la base des erreurs du destin, mais en fonction de ce que 
j 'ai choisi d'etre; il est pour moi gage de liberie, d'autodetermination. [...] Tant pis 
pour les separations douloureuses et les kilometres de blues, l'ecriture m'offre un 
sourire maternel complice, car, libre, j'ecris pour dire et faire ce que ma mere n'a pas 
ose dire et faire. Papiers? Tous les replis de la Terre. Date et lieu de naissance? Ici et 
maintenant. Papiers! Ma memoire est mon identite {Le ventre, 226-227). 

La memoire de la narratrice qui lui permet ainsi de se reconnecter aux siens restes en 

Afrique, sans se soumettre aux contraintes physiques du voyage et sans affronter de 

pratiques d'exclusion sociale, a besoin d'adjuvants pour se deployer. Dans Le ventre de 

I'Atlantique, c'est la television qui en fait office. Les faits relates dans le roman ont presque 

entierement lieu sur l'ile senegalaise de Niodior, mais la narratrice qui en assume le recit 

n'a pas bouge de son appartement strasbourgeois. 

Le ventre de I 'Atlantique est essentiellement un flux de souvenirs, stimules par les 

images de la television, puis actualises par une narratrice constamment mise au courant, par 

telephone, des bouleversements survenus dans la societe de son enfance. Elle declare: 

« Mes yeux fixent la television, mon coeur contemple d'autres horizons » {Le ventre, 12), 

introduisant par la la trame de son recit, une longue evocation de la vie a Niodior, village 

ou la culture ancestrale, les affinites tribales et les amities/inimities se reconfigurent au gre 

de P entree dans la mondialisation, dont le symbole principal est encore un vieux poste de 

television rapporte de France par un ex-immigrant. Le lien s'etablit d'abord entre la 

narratrice et Madicke, son jeune frere, puis, excitee par l'envie de communier pleinement 

avec celui-ci, elle replonge en imagination dans 1'ambiance passee et presente du village 
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dont die fait un tableau complet: paysages, personnages, evenements, etc. La television 

fonctionne alors comme un pont qui annule la distance et libere 1'imagination : 

Chaque fois que les reporters crient le nom de Maldini, un visage se dessine sur 
l'ecran. A quelques milliers de kilometres de mon salon, a l'autre bout de la Terre, au 
Senegal, la-bas, sur cette ile a peine assez grande pour heberger un stade, j'imagine 
un jeune homme rive devant une television de fortune pour suivre le meme match que 
moi. Je le sens pres de moi. Nos yeux se croisent sur les memes images. Battements 
de coeur, souffle, gestes de joie ou de desarroi, tous nos signes emotionnels sont 
synchronises la duree d'un match, car nous courons derriere le meme homme : Paolo 
Maldini {Le ventre, 14-15). 

Si dans ce roman le recit se decline en termes de supposition - la narratrice l'entrecoupe 

d'expressions telles que : « J'imagine », « La-bas done, au bout du monde, je devine... » -

fondee sur des indices televisuels, dans les romans d'Effa et de Kossi Efoui, la television 

est plutot utilisee comme un gage de verite. 

Le narrateur de Void le dernier jour du monde est un ecrivain en panne 

d'inspiration qui decide de retourner a Bakassi, son pays natal, convaincu que la condition 

a remplir pour retrouver sa verve, pour devenir « finalement, ecrivain », est qu'il « affronte 

la realite, qu'[il] descende dans 1'arene. La plume a la main » {Dernier jour, 11). Mais 

comment saisir, dans toute son etendue, avec toutes ses nuances, une realite sociale 

complexe dont on est separe depuis deux decennies? II n'est pas aise pour le narrateur de se 

meler a la population, lui qui reside a l'hotel, a pour guide Fabien, le doyen de la faculte de 

lettres, et frequente les chancelleries occidentales. En consequence, bien que la decheance 

politique de Fabien le conduise en prison et dans la rue, permettant au narrateur d'entrer 

enfin en contact avec le petit peuple, il ne peut etre veritablement temoin que de quelques 

evenements isoles. 

Dans ces conditions, 1'analyse de la situation economique et sociopolitique de 

Bakassi a besoin d'un supplement de details reels pour atteindre la coherence necessaire a 
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la construction du contexte referentiel du roman que le narrateur souhaite ecrire. Cette 

meconnaissance du terrain par le narrateur/ecrivain qui, determine a trouver le vrai visage 

de son peuple afin de se reconcilier avec celui-ci et avec lui-meme, aspire au realisme 

justifie son recours constant a la television. II s'en sert comme un observatoire idoine de la 

realite et accorde aux faits qu'elle montre le meme credit qu'a ceux vus de sa fenetre 

d'hotel ou dans les rues de la capitale. Cette confusion entre la realite qu'on touche du doigt 

et la realite mediatisee, done manipulee, passe inapercu dans le roman et assure par ailleurs 

sa cohesion, ce qui fait de 1 « effet de croyance » genere par la television un element cle du 

contrat de lecture entre le narrateur et son auditoire. 

Parlant de la television, en effet, Stephane Breton ecrit: 

On n'y trouve pas de croyance (en un ordre transcendant ou seulement necessaire), 
mais un effet de croyance, qui tient en ceci: ce qu 'on nous dit est vrai, puisque nous 
le voyons. Cet effet peut etre rempli de n'importe quelle croyance. La seule chose a 
laquelle la tele tient est le caractere necessaire du lien entre le verbe revele et la 
garantie visuelle de sa legitimite. Pour le telespectateur, le visible est anterieur au 
regard. [...] L'image, et maintenant la tele, est le mode d'apparition du visible. Elle 
va autant de soi qu'une fenetre ouverte, qu'une vue sur les choses. Comme elle parait 
neutre et decouvre un spectacle preexistant, elle-meme n'est rien et reste impartiale, 
pretend-elle. Voici notre foi dans 1'immanence : la verite du visible jaillit des choses, 

19 

nonpas du voir. 

Autrement dit, le telespectateur ignore tout du travail de selection et de montage precedant 

l'apparition de l'image a la television et croit que celle-ci n'est qu'une fenetre ouverte sur 

le reel. C'est fort de cette croyance que le narrateur de Voici le dernier jour du monde 

substitue des images televisuelles a la realite, comblant ainsi les lacunes dont sa description 

de Bakassi aurait pu souffrir. Par la mediation de la television, il obtient et presente des 

faits sur certaines regions que son statut, les conditions geographiques ou la distance 

rendent materiellement inaccessibles. 
12 Stephane Breton, Television, Paris, Grasset et Fasquelle, 2005, p. 18-19. (Les extraits soulignes le sont par 
1'auteur.) 
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C'est ainsi que la vie precaire des mineurs des monts Nimba et le danger que 

constituent les lignes de cassure dans le mur des puits d'extraction de diamants sont decrits 

a partir des reportages de la television nationale. II est vrai, le narrateur se rend plus tard 

dans cette region, mais c'est pour plonger dans le feu de Taction et partager les sentiments 

des chasseurs de diamants. On a l'impression que tant qu'il veut rester objectif et fonder sa 

description sur l'observation neutre de la realite, a la maniere d'Emile Zola et de Victor 

Hugo dont il se reclame explicitement en evoquant leurs romans {Germinal et Les 

miserables), le narrateur se fie a la television. Les images de la television nationale lui 

fournissent la meme distance, qui s'assimile dans ce cas a de la pudeur, pour decrire le 

« marche mondial », lieu de prostitution ou des femmes de tous les ages, travaillees par la 

misere, se vendent aux hommes devenus, eux-memes, dependants du sexe et du khat 

(drogue locale) a force de chercher des paradis artificiels pour echapper a leurs conditions 

infernales de travail. En realite, on peut affirmer que le narrateur n'est temoin direct que 

des deconvenues de son ami Fabien tandis que les malheurs collectifs des Africains et 

meme des autres peuples (les consequences de l'occupation militaire de l'lrak par les 

Americains par exemple) lui parviennent par F intermediate des reportages televisuels. 

La situation d'Edgar Fall, principal narrateur de La fabrique des ceremonies, 

s'apparente a celle du narrateur de Void le dernier jour du monde. Fall effectue lui aussi un 

retour en Afrique apres des decennies d'absence avec l'ambition non avouee de resoudre 

une enigme existentielle. II semble desarconne par les evenements de sa vie anterieure en 

Afrique et voudrait y voir plus clair. En l'occurrence, il ne comprend pas les circonstances 

du deces de son pere, les relations entre sa mere et un certain M. Halo, entre autres. 

Contrairement au narrateur de Void le dernier jour du monde qui s'arme d'une plume, il 

est equipe d'une camera et d'un carnet, probablement destine a prendre des notes devant 
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servir a la redaction d'un livre. II se rend compte a son arrivee au Togo que le pays est en 

pleine deliquescence, tant sur le plan moral que physique. L'ocean erode le continent, 

engloutissant les villes et redessinant les frontieres nationales tandis que la faillite de 

l'ordre et de la morale publics livre le pays a toutes les formes de violence et de crime 

possibles. S'il est temoin direct de toutes ces atrocites, qu'il filme d'ailleurs en sa qualite de 

guide touristique pour le compte d'un magazine excentrique, il ne peut les comprendre, ni a 

fortiori comprendre son enfance, sans une retrospection bien menee. La television nationale 

lui sert de support dans cette operation de retour au passe en diffusant a longueur de journee 

une reconstitution de la vie politique du pays. 

Ici encore, le contrat de lecture repose sur 1'accreditation des evenements 

reconstitues par la television car c'est par eux que le narrateur justifie le chaos present. 

Cette relation de cause a effet entre la representation televisuelle de certains evenements 

d'une part et des evenements a la realite incontestee d'autre part constitue un des 

principaux elements structurants de ce roman dont la composition, ainsi qu'on l'a vu au 

chapitre precedent, est tres lache. La logique du roman depend done de l'adhesion du 

narrateur et des lecteurs au pouvoir mystificateur de la television tel que le definit Stephane 

Breton : 

II y a tout lieu de penser que la tele est devenue chez nous 1'institution de la 
reproduction sociale, comme les rites d'initiation dans les societes lointaines. Cela 
tient aux vertus particulieres du spectacle. Montrer une chose publiquement revient a 
l'authentifier, la rendre vraie, lui dormer l'evidence du deja-la. Mais pour ceux qui 
regardent, la monstration s'efface dans l'apparaitre. La presence devient une qualite 
naturelle de la chose, comme si elle avait toujours ete la. Le regard porte sur elle la 
confirme dans son etre.13 

Par la magie de la television done, la vie politique reconstitute du Togo, une fiction 

en fait, devient realite et est incorporee comme telle dans la syntaxe narrative de La 

l' Stephane Breton, op. cit., p. 252. 
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fabrique de ceremonies. Aussi les touristes venus chercher des faits insolites en Afrique 

ont-ils le choix soit d'affronter les dangers de la rue pour satisfaire leur fantasme, soit de 

rester dans leur hotel et se fier au talent de mercenaires repentis, d'ex-gardes, d'ex-detenus 

et de comediens rejouant a la television les differents actes d'un assassinat politique, d'un 

lavage de cerveau ou de l'elaboration d'un mensonge politique a l'echelle nationale. C'est 

cette mise en scene televisee qui revele a Fall les coulisses de la dictature africaine et le role 

joue par Halo dans la mort de son pere, le degoutant defmitivement de ce continent qu'il ne 

visitera plus desormais 

qu'a travers les images avares et repetitives (deja estampillees Images d'archives 
dans le petit coin a droite de l'ecran): ciels enfumes sur une chaine de television 
francaise et bongo-bongo des canons couvert par les commentaires des envoyes 
speciaux, alors que [son] regard se detourn[e] vers la fenetre pour capturer une scene 
de la vie parisienne et [se] sentir vivre et vieillir {La fabrique, 174). 

Les emissions televisees decrites dans le roman explicitent l'histoire politique du 

pays du narrateur et expliquent l'itineraire personnel de celui-ci. II apprend, en 

roccurrence, que M. Halo, ce personnage qui utilisait les charmes de sa mere pour pieger 

les hommes, est le meme qui, jouant au psychiatre, a fait arreter et interner M. Fall, son 

pretendu pere avant d'organiser son lynchage sur la place du marche, probablement par 

jalousie. Plus grave, ce M. Halo, qui est peut-etre son veritable geniteur, est celui qui, sous 

le nom de code du General Tapioka, a planifie tous les crimes politiques dont le pays a 

souffert. Comme dans Void le dernier jour du monde ou les images televisuelles donnent 

de la vraisemblance au recit en prenant en charge la relation d'evenements inaccessibles au 

narrateur a cause de la distance sociale ou spatiale, la television permet a Fall d'evoquer des 

faits passes, franchisant ainsi Pobstacle temporel. 

La television s'impose alors comme un facteur incontournable du projet d'ecriture. 

Elle donne meme lieu a une pratique esthetique qu'on pourrait appeler le nouveau realisme 
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du roman africain et qui consiste a s'appuyer sur des representations audiovisuelles, plutot 

que sur le contexte social referentiel, pour dormer un effet du reel au recit romanesque. 

Cette demarche esthetique tire sa coherence du fait que le social, definissable seulement 

dans une « perspective panoptique » ainsi que l'ecrit Jean Baudrillard, se presente comme 

un espace perspectif pouvant dormer « un sens a tout ce qui s'y insere par simple 

convergence sur ligne de fuite a 1'infini14 ». L'espace social reproduit dans le roman n'est 

done pas un donne immuable, mais « un modele de simulation parmi d'autres, et qui n'a 

pour caracteristique que le fait qu'il donne lieu a des effets de verite, d'objectivite inoui's et 

inconnus dans les autres modeles15 ». La television, le cinema, les mass media en general, 

sont des instruments par excellence de cette simulation dont le resultat est une hyperrealite, 

un simulacre plus vrai que la realite : 

Dissuasion de toute potentialite reelle, dissuasion par redoublement minutieux, par 
hyperfidelite macroscopique, par recyclage accelere, par saturation et obscenite, par 
abolition de 1'ecart entre le reel et sa representation, par implosion des poles 
differencies par ou passait 1'energie du reel: cette hyperrealite met fin au systeme du 
reel, elle met fin au reel comme referentiel en l'exaltant comme modele16. 

II devient done loisible pour des ecrivains coupes des realites qu'ils veulent decrire de se 

tourner vers la television qui leur en fournit des modeles reconstitues suffisamment 

ressemblants pour servir valablement de substituts. 

II - Television et metadiscours dans le roman 

Au regard de la place concedee a la television dans les trois romans - d'ailleurs 

Fatou Diome la personnifie tandis qu'Effa et Kossi Efoui Pinscrivent au cceur des rituels 

populaires de visionnement qui la rendent comparable a un autel - on a 1'impression que les 

romanciers exploitent 1'effet de seduction et de fascination de la television pour faire passer 

,4Jean Baudrillard, A V ombre des majorites silencieuses. La fin du social, Paris, Denoel/Gonthier, 1982, p. 72. 
15 Ibid. 
16 Ibid., p. 89 



183 

des messages qu'elle communique plus efficacement que l'ecriture. Stephane Breton decrit 

fort justement la television comme un medium du malheur, plus apte que la litterature a 

denoncer le mal: 

La tele presente le spectacle du mal. Elle a remplace dans cette fonction la litterature 
qui, depuis le XIXe siecle, souligne Georges Bataille, s'est resolument jetee du cote 
de l'inspection du mal. Mais contrairement a celle-ci, contrairement a Baudelaire par 
exemple, elle n'y trouve ni jouissance ni transcendance, seulement une raison de le 
denoncer et de proclamer du meme coup son innocence.17 

Dans les romans de Diome, Effa et Kossi Efoui, la television permet, certes, de montrer le 

desastre sociopolitique de PAfrique et meme d'en analyser la genese. Mais les narrateurs 

vont plus loin, comme s'ils voulaient que la litterature prenne sa revanche sur la television, 

en contextualisant le message de cette derniere et en illustrant les bouleversements (positifs 

et negatifs) qu'elle cause dans la vie des individus et des communautes. 

Le contenu des emissions televisees, mis en recit dans le roman, sans etre conteste, 

se trouve alors remis en perspective, interprete ou relativise selon la visee 

communicationnelle de l'enonciateur. Par exemple, lorsque le journal de TV5 presente 

l'image de quelques immigrants africains clandestins rescapes d'un naufrage le narrateur de 

Void le dernier jour du monde y voit une metonymie du continent noir. Tout ce qu'il a vu a 

Bakassi depuis son retour l'incite a penser l'Afrique comme une barque a la derive, sans 

aucun espoir de redressement. Le compte rendu televisuel de 1'accident des clandestins 

africains lui permet de resumer ses impressions d'Afrique, voire de conclure son recit, tout 

en approfondissant la position du reporteur qui voulait voir un signe d'espoir dans 

Vaccouchement d'un garcon par une clandestine, juste apres le sauvetage de l'embarcation : 

Sans doute etais-je retenu par l'image de cette femme qui, a bord de cette meme 
embarcation, venait d'accoucher d'un petit garcon. Aussi, passe la premiere 
explosion de colere, je m'assis en face du poste de television, et restai quelque temps 

17 Stephane Breton, op. cit., p. 233. 



184 

silencieux. Fascine par ma propre melancolie? Ce petit homme, ne dans des 
conditions effroyables, aujourd'hui dans les bras de sa mere, et qui, le long du 
voyage, se refusait jusqu'au dernier moment a naitre, c'est lui que la camera montra 
en dernier, comme pour entretenir une derniere lueur d'espoir, alors qu'il n'y en avait 
plus {Dernier jour, 198). 

On peut dire que le narrateur importe 1'image de la television pour materialiser une figure 

litteraire et la rendre plus frappante et plus expressive. Ce pouvoir expressif de la television 

est mis a profit pour porter les reponses de certaines interrogations soulevees dans les 

romans. 

L'une des questions majeures posees par les narrateurs de nos trois romans est celle 

de l'identite. Rejetes aussi bien en Occident qu'en Afrique, Salie et le narrateur de Void le 

dernier jour du monde tiennent a s'inventer une identite deterritorialisee. II s'agit pour eux 

de trouver un statut qui leur permette de se mouvoir aussi bien en Afrique qu'en Occident 

et ailleurs, sans necessairement s'enraciner dans un espace culturel en particulier. L'une et 

l'autre optent pour le statut d'ecrivain afm que le livre devienne la scene sur laquelle se 

deploie le «theatre invisible, grouillant de fantomes » {Le ventre, 227) qu'ils portent en 

eux. Mais si l'ecriture offre la mobilite et la fiexibilite indispensables a ces apatrides dont la 

personnalite est faconnee par des modeles culturels divers, voire incompatibles, il n'en 

demeure pas moins qu'ils ont besoin d'un espace de legitimation, fut-il virtuel, pour valider 

cette identite a leurs yeux et a ceux des autres. 

La television joue parfaitement ce role d'authentification des identites marginales 

que rebute tout ancrage ethnique ou culturel fixe, car, ainsi que l'ecrit Stephane Breton, 

l'identite de 1'individu se dessine d'autant plus clairement que celui-ci l'exprime par la 

monstration de soi, puisque ce qui est montre fait autorite. En d'autres termes, il ne suffit 

pas pour les narrateurs de Diome et d'Effa de devenir des ecrivains, il faut encore faire 

prevaloir cette fonction sur les autres roles sociaux qu'ils sont appeles a jouer, en la rendant 
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visible, au besoin, en recherchant la celebrite afin de l'imposer a la conscience collective. 

Or, « etre celebre, c'est seulement se trouver la ou Ton vous voit (c'est etre reconnu dans la 

rue, c'est-a-dire avoir ete vu a la tele)18 ». 

Aussi, Salie qui constituait jadis la honte de sa famille et de toute la communaute a 

cause de son statut d'enfant naturelle, qui a meme failli etre etouffee a la naissance pour 

eviter a ses grands-parents l'affront d'abriter une batarde, peut-elle nourrir aujourd'hui 

l'orgueil identitaire de son peuple apres son passage, a titre d'ecrivaine, dans une emission 

televisee : 

Imaginez done l'evenement, le jour ou, par hasard, il vit a l'ecran cette cousine 
lointaine, dont il n'avait meme pas l'adresse. Pour la premiere fois de sa vie, il suivit 
une emission litteraire jusqu'au bout. Du livre en question, il ne connaissait que la 
couverture, mais cela lui avait suffi pour batir une epopee qu'il s'empressa de 
raconter des son retour au village. Qui oserait lui en vouloir? L'orgueil identitaire est 
la dopamine des exiles (Le ventre, 163). 

Dans la meme veine, le narrateur de Void le dernier jour du monde, etranger et inconnu 

a son arrivee a Bakassi, ne passe plus inapercu dans les rues depuis son passage a la 

television. C'est ainsi qu'au moment meme ou il voudrait se fondre dans la foule et aider 

Fabien qu'on suspecte du meurtre de son epouse a echapper aux autorites policieres, un 

homme Pinterpelle : « - je vous reconnais, vous, l'ecrivain! Je vous ai vu a la tele. » 

(Dernier jour, 153) La television se presente ainsi comme la pierre de touche du succes 

personnel pour ceux qui voudraient s'integrer a la societe par d'autres voies que celles de la 

filiation et des metiers traditionnels. On comprend des lors que la determination des jeunes 

Niodiorois du Ventre de I 'Atlantique a emigrer vers la France soit surtout motivee par la 

possibility de troquer leur casquette d'anonymes pecheurs contre celle de footballeurs 

professionnels, une carriere qui donne acces a la television. Mais ce medium n'affecte pas 

Stephane Breton, op. cit, p. 182. 
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que les destins individuels, il modifie les liens a l'interieur des groupes et entre les 

communautes. 

Ill - Television et globalisation dans le roman 

Les organes de diffusion comme la radio et la television peuvent remplir le role 

social jadis devolu aux spectacles dans les societes traditionnelles, a savoir cultiver le 

sentiment communautaire et participer au processus de socialisation. II suffit pour cela, 

ecrit Jean Cazeneuve, que l'organe de diffusion en question cesse 

d'etre un centre d'ou rayonnent les messages, pour devenir une sorte de plaque 
tournante, ou, mieux encore, un lieu de transmutation qui recoit et renvoie une voix 
exterieure parce qu'il lui donne un autre statut en la repercutant. Par son truchement, 
rhomme menace d'etre un simple objet devient sujet, sans pour autant sortir du 
phenomene de masse19. 

La forme que preconise Cazeneuve est celle des emissions interactives ou l'auditeur 

telephone pour se faire entendre par le medium qu'il ecoute. Mais en Afrique la 

configuration de l'interaction est differente. Les emissions televisees se regardent en 

groupe, dans une atmosphere generalement detendue qui laisse aux telespectateurs la 

latitude d'exprimer leurs sentiments a haute voix. Qu'ils fassent semblant de s'adresser a la 

television ou qu'ils interpellent nommement un autre spectateur, le resultat est qu'ici la 

television n'incite pas l'auditoire a la passivite et a l'individualisme. Au contraire, elle 

renouvelle ou raffermit la solidarite tribale en rappelant aux gens qu'ils vivent cote a cote. 

Le simple fait de regarder les memes images, en meme temps, rapproche les 

hommes et les femmes, peu importe ce qui les separe d'ordinaire. On a vu plus haut 

comment il relie Salie, la narratrice du Ventre de I 'Atlantique, a son village natal situe a des 

milliers de kilometres, lui permettant de renouer avec son mode de vie, le temps d'un match 

de football. Elle peut alors partager les angoisses de son jeune frere, supporteur 

19 Jean Cazeneuve, Lepouvoir de la television, Paris, Gallimard, 1970, p. 334. 
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inconditionnel de Maldini et de 1'equipe nationale italienne de football, lorsque cette equipe 

se trouve en difficulte. Elle imagine aussi le malaise des enfants d'Afrique chez qui les 

sequences publicitaires suscitent des besoins nouveaux qu'il leur est impossible de 

satisfaire, ce qui ravive en elle le sentiment tribal, une solidarite instinctive : 

Les glaces, ces enfants n'en connaissent que les images. Elles restent pour eux une 
nourriture virtuelle, consommee uniquement la-bas, de 1'autre cote de l'Atlantique, 
dans ce paradis ou ce petit charnu de la publicite a eu la bonne idee de naitre. lis 
tiennent a cette glace (Miko) et, pour elle, ils ont memorise les horaires de la 
publicite. [...] Pour ces enfants, je reve d'une piscine de Miko, bdtie au nom du 
plaisir et non du chiffre d'affaires. Cette glace, ils revent de la gober comme Madicke 
reve de serrer la main de Maldini20 (Ventre, 19-20). 

Un autre sentiment que la television entretient au-dela de la distance et du temps est 

celui de l'amour paternel. Un vieux pecheur de Niodior, ancien champion de lutte et 

bourreau des coeurs, qui a jadis abandonne une fille enceinte de ses ceuvres, trouve 

aujourd'hui dans ce medium le seul moyen d'exprimer son repentir et son amour. Le fils 

abandonne porte son nom et joue dans une equipe de football en France. Les seules 

occasions de le voir, de suivre sa carriere et de lui exprimer son soutien sont les moments 

ou les matches de son equipe sont diffuses a la television. 

Dans les cas sus-evoques, la relation etablie par l'entremise de la television est a 

sens unique, mais il arrive souvent que la television cree une euphorie collective qui 

triomphe de toutes les rancoeurs et aboutit a une redefinition des relations a l'interieur d'un 

groupe. C'est ainsi que dans Le ventre de l'Atlantique, l'instituteur Ndetare, l'homme de 

Barbes et le pere de Sankele, trois ennemis que rien ne semblait pouvoir reconcilier, se 

retrouvent sous le meme toit pour la premiere fois depuis des decennies, le regard tourne 

vers un meme objectif: la television. En realite, la haine qui oppose ces hommes date du 

jour lointain ou, refusant d'epouser l'homme de Barbes, Sankele desobeit a son pere et 

20 Je souligne. 
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concoit un enfant de Ndetare qu'elle aime. A la naissance de l'enfant, le pere de la jeune 

fille le tue, ce qui pousse cette derniere a fuir le village, au grand desespoir de l'instituteur. 

Devant la television, a l'occasion d'un match de football opposant le Senegal a la Suede, 

« Ndetare et le vieux pecheur se retrouverent l'un dans les bras de l'autre » (Ventre, 237). II 

semble qu'un trait soit maintenant tire sur ce conflit larve qui a longtemps oriente les 

relations amicales au village, les trois hommes impliques etant parmi les plus influents, l'un 

par son savoir, l'autre par sa richesse et le dernier par son age. 

Dans La fabrique de ceremonies, la television est mise a contribution pour la 

negotiation de ce qui s'apparente a un nouveau pacte social. Conscientes de l'ampleur de la 

disillusion des Togolais qui n'ont connu que crimes politiques, violence, pauvrete et misere 

depuis l'independance, les autorites politiques entreprennent de se racheter et de 

reconquerir l'amitie du peuple. Elles mettent sur pied une operation mediatique comparable 

a des seances de psychanalyse collective. Toute la vie politique passee du pays est rejouee a 

la television pour etre vue par tout le peuple. Dans ce pays ravage par nombre de 

divergences et de sourdes rancunes, les postes de television deviennent alors des points de 

convergence, de 

petits bijoux fetiches autour desquels se regroupent des families nombreuses, des 
amis silencieux disputant un verre, des clients d'hotel, des inconnus devant la vitrine 
d'un magasin, formant attroupement debordant sur la chaussee, la ville entiere les 
yeux fixes sur la bouche ouverte de l'ex-vrai de vrai moulu de bagne qui crache enfin 
dans le soulagement general, enfin un mot, une reponse a la question posee sur ses 
sentiments aujourd'hui, crachant comme s'il contre-attaquait le micro, le mordant 
comme ceci: un trou (La fabrique, 117). 

Le resultat de cet usage ritualise de la television est la naissance d'un sentiment national 

largement partage qui se traduit par l'adoption des gestes et d'un langage communs : 

La mode du moment voulant que, dans le jeu de seduction qu'implique toute 
conversation, Moi-meme qui vous parle n'ait rien d'autre a placer que le mot douleur, 
ou une variante quelconque de cette douleur dont le masque approprie est un concept 



189 

mis au point par l'unique emission de television qui envahit la ville depuis un an : une 
expression a recopier sur son visage, des intonations a recopier dans son parler si Ton 
ne veut pas passer inapercu (Lafabrique, 169). 

La television participe a cette catharsis politique collective a deux niveaux : par son aspect 

spectaculaire elle attire et rassemble les foules, puis, en axant son contenu sur la souffrance, 

elle attise la compassion des uns et des autres, creant une chaine de solidarite savamment 

entretenue. En effet, en plus de montrer une reconstitution des malheurs passes du pays, 

une equipe de television sillonnent la ville pour « filmer et retransmettre en direct 1'emotion 

de telespectateurs ivres d'alcool, de tristesse, de larmes et de vomissements 

psychosomatiques » (Lafabrique, 118). 

Instrumentalisee, la television est placee au centre d'un projet politique de 

reconciliation nationale. Bien qu'on puisse douter de la franchise des organisateurs de cette 

operation, la sincerite des nouvelles attitudes communautaires adoptees par le peuple est 

incontestable. D'ailleurs, dans des circonstances similaires libres de toute manipulation 

politicienne, on voit le couplage de la television et de la misere aboutir a la naissance d'un 

nouveau sentiment d'appartenance qui supplante toutes les connexions anterieures. C'est ce 

qui arrive aux mineurs de la region des monts Nimba dans Void le dernier jour du monde. 

Ces mineurs sont des hommes et des femmes recrutes dans toutes les ethnies et les classes 

sociales du pays. Fabien, l'ancien professeur d'universite, et le narrateur, un ecrivain 

desormais celebre, en font partie. Le soir pourtant, apres le travail, tout ce monde deja uni 

par la souffrance de la mine de diamants trouve dans la television un element indispensable 

pour forger un sentiment communautaire : 

Nous etions assis la, chacun a sa place, sans nous parler, sans rien de visible qui nous 
reunisse, sauf que nous avions tous les yeux fixes sur l'ecran. Et toute l'horreur de la 
terre s'abattait sur nos epaules. [...] On y etait, au bout du compte, moins abandonnes 
et moins hideux que dans la mine ou dans le sommeil (Dernier jour, 162-163). 
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Ce constat du narrateur illustre le role federateur joue par la television dans l'enfer des 

mineurs : elle recree des liens sociaux que la recherche du profit avait bannis et engendre 

un sentiment humanitaire qui s'etend au-dela des frontieres et des differences culturelles ou 

raciales. En fait, la television elargit les horizons de l'individu et le rend receptif aux 

preoccupations universelles. 

En effet, commentant les travaux de Marshall Macluhan pour qui la television n'est 

pas seulement un organe de diffusion, mais aussi un outil d'engagement individuel et de 

communication reciproque avec d'autres gens ou avec d'autres groupes sociaux , Jean 

Cazeneuve ecrit: 

La simultaneite electronique reintegre dans notre univers mental tout ce que la 
perception peut lui apporter. La connaissance vraie n'est plus uniquement celle qui 
est visuelle, livresque et abstraite. Selon Mac Luhan, il devrait en resulter un retour 
au tribalisme, mais a l'echelon mondial. [...] Autrement dit, apres que, dans la 
seconde phase [celle de la civilisation de l'ecriture], l'individu s'est detache du 
groupe, voici qu'il s'y reintegre, mais ce groupe ce n'est plus maintenant un petit 
ensemble localise; c'est la societe elargie aux dimensions de l'univers par les media 
electroniques.22 

Dans ce contexte, la presence remarquable de la television dans les romans africains permet 

aux ecrivains d'associer les preoccupations de l'Africain (en tant qu'individu ou en tant que 

communaute) a celles des autres peuples du monde, cessant par le fait meme d'apparaitre 

comme les porte-parole d'un seul peuple. 

La television y est alors un support majeur du theme de la mondialisation, traite 

surtout dans ses aspects sociaux et culturels. II s'agit, dans Le ventre de VAtlantique et 

Voici le dernier jour du monde, d'inscrire dans la fiction l'arrimage du continent noir au 

reste du monde en montrant comment fonctionnent les images televisuelles d'ailleurs dans 

21 Voir par exemple Marshall McLuhan, La galaxie Gutenberg, traduction de Jean Pare, Montreal, Edition 
HMH, 1967. 
22 Jean Cazeneuve, op. cit., p. 61. 
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les societes africaines. En meme temps que le narrateur evoque les malheurs et les 

angoisses de ces populations etrangeres et lointaines, il montre la solidarity qu'ils suscitent 

parmi les Africains. A la vue des reportages de TV5 sur la guerre en Irak, par exemple, les 

mineurs de Bakassi s'identifient aux civils irakiens, victimes de la brutalite des soldats 

americains. Le ressentiment qu'ils en concoivent contre les Americains est si fort qu'ils 

font courir une rumeur selon laquelle aussitot la destruction de l'lrak terminee, la folie 

dominatrice des Americains les conduira a l'invasion de Bakassi. Les habitants de Bakassi, 

victimes potentielles se decouvrent par consequent une communaute de destin avec ceux 

d'Irak, victimes actuelles, grace a la television, et s'engagent dans des activites de soutien 

comme le port de vetements frappes de l'effigie du terroriste musulman Ben Laden. 

Dans Le ventre de VAtlantique, on peut voir des jeunes gens mordus de sport 

communier avec leurs congeneres du reste du monde. Les footballers en herbe de Niodior 

ont chacun une idole et une equipe favorite en Europe. La television leur permet se suivre 

les rencontres de ces equipes et de partager les joies ou les deceptions des supporters qui se 

trouvent pourtant a des milliers de kilometres de leur ile. C'est ainsi que la defaite de 

l'equipe nationale d'ltalie face a celle de la France en coupe d'Europe a d'importantes 

repercussions sur cette ile. Madicke, seul supporter de l'ltalie, est d'autant plus 

inconsolable que tous les autres, supporteurs de l'equipe de France, organisent une grande 

fete pour celebrer leur victoire. La narratrice commente : 

Je comprenais la deception de Madicke, mais je trouvais sa tristesse, les larmes dans 
sa voix et sa colere contre ses copains un peu excessives. A l'autre extremite de la 
terre, il portait sur ses epaules tout le poids de la defaite italienne et souffrait plus que 
les Napolitains {Le ventre, 223). 
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On le voit, en plus de montrer l'interaction entre l'Afrique et les autres entites du monde, la 

television donne au narrateur un pretexte pour soulever des questions d'interet universel et 

eviter de confmer son recit dans un contexte geopolitique restreint. 

En realite, etant une surface sur laquelle s'affichent des donnees supplementaires a 

l'intention d'usagers vivant dans un espace reel, l'ecran de television fonctionne dans les 

romans francophones comme un espace augmente, au sens ou l'entend Lev Manovich. Sans 

plonger les telespectateurs dans la virtualite en les coupant de leur environnement 

immediat, les images televisuelles leur ajoutent des renseignements susceptibles 

d'influencer la reconfiguration de cet environnement: 

Quand on regarde un film dans une salle de cinema ou sur un grand ecran de 
television, ou qu'on joue a un jeu electronique sur une console branchee a cette 
television, on n'a pratiquement pas conscience de 1'environnement physique; en fait, 
on est plonge dans la realite virtuelle. Mais lorsqu'on regarde le meme film ou qu'on 
joue au meme jeu sur le petit ecran de son portable ou de son assistant numerique 
personnel, l'experience est differente : on est encore tres present dans l'espace 
physique; la presentation a l'ecran ajoute a l'experience phenomenologique 
d'ensemble, mais elle ne prend pas le dessus. Tout depend done de la maniere dont 
on comprend l'idee d'ajout: on peut ajouter des renseignements supplementaires a 
l'experience ou introduire une experience totalement differente.23 

Le fait que la television se regarde en groupe et suscite l'interaction entre les telespectateurs 

milite en faveur de la classification de ce medium comme realite ajoute dans les romans 

francophones, car les reactions des uns ramenent constamment les autres a la realite, les 

obligeant a un va-et-vient regulier entre l'espace que represente la television et leur espace 

physique immediat. 

Dans Le ventre de I'Atlantique, par exemple, l'efficacite de la television comme 

facteur d'interaction sociale la place en situation de concurrence avec les autres activites 

collectives qui permettent la socialisation des jeunes. Des 1'introduction du premier poste 

Lev Manovich, « Pour une poetique de l'espace augmente », Parachute, n° 113, 2003, p. 37. 
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de television a Niodior par Fhomme de Barbes, les terrains de football sont desertes par les 

spectateurs qui preferent l'aire gazonne des stades occidentaux au sable de la plage 

senegalaise. Cependant, meme en l'absence des spectateurs, les joueurs restent fideles a la 

pratique de leur sport principal tout en adoptant un mode d'organisation nouveau, inspire 

par la television. Les equipes locales portent desormais les memes noms que certaines 

equipes francaises dont on imite le systeme de jeu. Les joueurs se font appeler par le 

patronyme de leurs idoles europeennes dont ils imitent aussi le style de jeu, derogeant a la 

tradition qui voulait que les plus jeunes se forment au contact de leurs aines. De plus en 

plus, les modeles viennent de loin, d'autant plus que 1'autorite traditionnelle est mise a mal. 

A cause de la television, l'instituteur Ndetare, entraineur a ses heures perdues, n'est plus la 

seule voix autorisee du village en matiere de football, et le Muezzin s'egosille en vain 

lorsque l'heure de la priere coincide avec une heure de grande ecoute a la television. Avec 

toutes les experiences qu'elle propose, c'est a une grande reorganisation de la vie du village 

que la television convie. 

D'ailleurs, comme l'ecrit Stephane Breton, 

[djerriere toute parole televisuelle, on decouvre un objet appropriable: une 
marchandise speculaire, un miroir devant lequel on peut preciser qui Ton est. [...] La 
tele propose dans tout rapport aux objets une alternative tranchee. Ou bien on se 
trouve dans ce qu'on pourrait appeler une emission de gymnastique, dont le recit est 
celui de l'apprentissage de l'objet, ou bien dans une emission de tele-achat qui 
enseigne a selectionner celui-ci.24 

L'alternative de Breton est traduite dans Le ventre de I'Atlantique en termes d'etapes a 

franchir pour s'integrer a la societe globale. Etant depourvus de l'objet que la television 

exhibe, les jeunes de Niodior lui trouvent un substitut pour apprendre a s'en servir, en 

attendant de pouvoir emigrer en Occident pour se lancer a la conquete de l'objet veritable. 

Stephane Breton, op. cit., p. 100-101. 
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Voila pourquoi la pratique de football dans le sable de la plage n'est qu'un tremplin pour 

beaucoup. lis y aiguisent leurs talents afin de seduire des agents de joueurs qui les 

emmeneraient jouer sur les terrains verts vus a la television. De meme, les enfants seduits 

par la publicite de Miko ne desesperent pas de pouvoir, un jour plus ou moins lointain, 

deguster la fameuse glace qui, pour 1'instant, reste « une nourriture virtuelle, consommee 

uniquement la-bas, de 1'autre cote de l'Atlantique » (Ventre, 20). Mais en attendant, « [c]e 

cone de Miko, ils lui ont trouve des icones : ils ont grossierement taille des bouts de bois, 

les ont peints a la craie rouge et jaune pour representer des glaces appetissantes. Ce sont ces 

bouts de bois qu'ils reniflent en savourant la publicite. » (Ventre, 20). 

Comme on peut le constater, 1'experience proposee par la television influence les 

moeurs locales de deux manieres. D'une part elle declasse des pratiques jusque-la admises, 

puis en impose de nouvelles et, d'autre part, elle suscite le desir de la connaitre autrement 

que comme une realite virtuelle ou comme une realite ajoutee. Le narrateur souligne ainsi 

le role des medias electroniques dans la problematique de l'immigration. 

Dans Void le dernier jour du monde, bien que l'espace ajoute soit un univers de la 

guerre, il n'en suscite pas moins des emules. Lassees de subir la domination politique et 

l'exploitation economique sans rechigner, les populations de Bakassi voient dans la 

reaction des islamistes irakiens contre 1'occupation americaine une experience profitable. 

Le nombre de convertis a 1'Islam augmente rapidement et ces populations, jadis pacifiques 

ou resignees, cedent a 1'endoctrinement, puis deviennent vindicatives et violentes. L'objet 

d'apprentissage propose par la television ici est la guerre et, comme l'environnement 

immediat mine par des differences criardes de statut social, de niveau de vie et d'interets est 

constitue de factions rivales, il n'est point besoin de differer 1'appropriation de la realite 

ajoutee. C'est ainsi que d'ordinaires maisons d'habitation sont transformees en mosquee ou 
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des enfants-soldats, des mineurs et autres desoeuvres, deja sous le controle de la drogue, 

sont manipules et faits terroristes. Le narrateur ne reconnait pas ses concitoyens ainsi 

metamorphoses et exprime sa peur : 

Si je cherchais a definir le sentiment qui m'habitait, different de la peur, les mots qui 
me venaient etaient ceux de crainte mysterieuse, en voyant les hommes, les jeunes 
enfants se rendre a la bicoque transformee en mosquee, comme d'autres vont au 
cinema. [...] c'etait la, derriere la porte toujours fermee a cle, que tout se passait: 
recitation des versets, exhortation au djihad - la guerre sainte - , plan pour combattre 
l'axe du mal, les Etats-Unis, projets terroristes, choix des kamikazes, auxquels on 
promet soixante-dix vierges a la mort. La religion avait touche jusqu'aux monts 
Nimba (Dernier jour, 176). 

On le voit, si la television fait rever dans le ventre de I'Atlantique en superposant a l'espace 

reel un espace virtuel desirable, dans Void le dernier jour du monde, elle terrifie le 

narrateur en vehiculant la haine et la violence. Dans les deux cas, la television apparait 

comme un tremplin pour des romanciers soucieux de batir leurs recits autour des 

problematiques universelles. 

En somme, l'effet de la television dans les romans francophones se situe a deux 

niveaux. Sur le plan esthetique, elle permet aux romanciers d'assumer le statut ambigu, 

nouveau dans le contexte francophone, que Pius Adesanmi traduit assez clairement par 

l'oxymore «inoutsider ». Ce sont des ecrivains qui, residant en Europe, resistent aussi 

bien a 1'assimilation a la culture occidentale dominante qu'a l'ideologie du retour a la 

culture africaine pronee dans le courant de la negritude. L'identite hybride qu'ils 

revendiquent se constitue cependant, entre autres, d'elements africains accessibles par la 

mediation des technologies de la communication telles que la television, ainsi qu'on l'a vu 

avec les narrateurs de Diome, Effa et Kossi Efoui. La coherence du recit, certaines prises de 

position des narrateurs, de meme que le discours identitaire vehicule par la narration 

Pius Adesanmi, loc. cit. 



196 

reposent sur des faits transmis par television, mise a contribution pour suppleer une 

connaissance lacunaire ou approximative de l'Afrique. 

Sur le plan du contenu, la television ouvre une breche aux ecrivains qu'interpellent 

les themes d'actualite comme 1'immigration et la mondialisation. En tant qu'espace 

augmente, la television juxtapose dans les recits la realite immediate et la realite ajoutee, 

c'est-a-dire que par elle, une communaute donnee connait des experiences nouvelles qui 

affectent durablement son mode de vie. Aussi un espace virtuel attractif (comme l'Europe) 

pourrait-il faire naitre le desir d'immigration et un espace hostile (comme l'lrak) enseigner 

de nouvelles facons de faire face a l'adversite. C'est du moins ainsi que, dans leurs romans, 

Diome et Effa associent la television au developpement des themes de 1'immigration et de 

l'expansion de Fislamisme et du terrorisme. En general, la television elargit le contexte 

referentiel du roman francophone et y inscrit des questions de portee globale. L'aptitude de 

la television a marquer les consciences, a donner aux evenements malheureux une 

dimension spectaculaire rejaillit sur le roman ou les reportages televisuels sont repris et 

analyses. En fin de compte, c'est comme un instrument de 1'engagement de l'ecrivain pour 

une cause locale ou globale que la television apparait dans le roman francophone. 



TROISIEME PARTIE : NOVELISATION 
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Chapitre 7 : Du film au roman : Les strategies augmentatives 

A la suite de Merzak Allouache qui justifie la novelisation de son film, Bab el-Oued 

city, par la quete de la liberte, Alexie Tcheuyap note qu'au depart de cette reecriture 

litteraire du film, il y a « une revanche contre les limites et contraintes de la camera1 ». 

Tandis que le film, commente-t-il, n'est que le derive d'un texte d'origine ampute par le 

travail du montage, travail de partition, de segmentation et de selection s'il en est, le roman, 

lui, comporte une exigence de quantite. Par consequent, du film au roman, des elements 

absents du texte tuteur, du fait des contraintes mediatiques, budgetaires, sociologiques ou 

autres, pourraient etre convoques pour allonger le texte d'arrivee. Jeanne-Marie Clerc 

reconnait aussi cette marge de liberte que confere 1'adaptation romancee2. Si le romancier 

dispose de la latitude de rester fidele a la « secheresse » du decoupage filmique, il peut 

aussi proceder a l'extension du contenu filmique par l'« etoffement» litteraire. Abondant 

dans le meme sens dans la note qui presente Guelwaar, roman tire du film de meme nom, 

Ousmane Sembene estime que « [lj'arbitraire des normes cinematographiques est un 

ecueil » et envisage la novelisation, « cette bigamie creatrice [et] fecondante », comme une 

experience enrichissante3. 

Qu'on l'aborde done du point de vue du critique ou de celui du createur, un constat 

s'impose : la novelisation nait d'une certaine insatisfaction de l'auteur par rapport a 

l'oeuvre qu'il vient de realiser ainsi que de sa volonte de la perfectionner4. Ainsi per9ue, la 

1 Alexie Tcheuyap, « Entre intertextualite et reecriture. Bab el-Oued et Bab el-Oued City de Merzak 
Allouache. », Presence Francophone, n° 65, 2005, p. 53 
2 Jeanne-Marie Clerc, Litterature et cinema, Paris Nathan, 1993, p. 77. 
3 Ousmane Sembene, Guelwaar, Paris, Presence Africaine, 1996, p. 10. 
4 Cette remarque vaut surtout pour les auteurs qui signent en meme temps le film et le roman et indiquent une 
telle motivation dans lews notices paratextuelles comme Ousmane Sembene et Merzak Allouache. II peut en 
effet arriver que la novelisation resulte de la volonte de prolonger ou capitaliser le succes commercial ou 
artistique d'un film a travers son double litteraire. C'est cette derniere eventualite qui semble prevaloir pour la 
novelisation de Les 400 coups de Francois Truffaut par exemple. Sur la quatrieme de couverture de ce roman 
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novelisation se situe dans la logique de la reprise telle que la con9oit Kierkegaard. Pour le 

philosophe danois, en effet, la reprise est le repli de la conscience sur elle-meme, un repli 

par lequel le poete peut retrouver son caractere originel. Parlant du poete qu'il met en scene 

dans son essai, La reprise, il ecrit: «II explique le general comme reprise et pourtant il 

comprend lui-meme la reprise d'une autre maniere; car, tandis que la realite devient la 

reprise, la reprise devient pour lui la seconde puissance de sa conscience. » Autrement dit, 

la reprise a deux acceptions. Elle designe le general, c'est-a-dire ce qui est complet, parfait, 

en fait un ideal resultant de la somme de toutes les repetitions. Mais elle designe aussi le 

processus par lequel la conscience transcende le reel et progresse vers cet ideal par ailleurs 

inaccessible. La reprise peut done se resumer comme une quete de l'originel ou de 1'ideal, 

laquelle passe par de nombreuses etapes intermediaires qui, une fois atteintes, se revelent 

obsoletes. 

Daniel Ferrer et Jean-Louis Lebrave transposent cette categorie philosophique dans 

le champ litteraire et definissent l'ecriture comme une « revision permanente » qui se 

developpe dans une continuity de variantes, variantes in praesentia qui constituent le texte 

poetique, variantes in absentia qui constituent l'histoire de ce texte poetique. Pour eux, « il 

existe, en tout cas sous forme ideale, des textes en tant qu'unites coherentes singulieres. Un 

tel texte ideal n'est accessible que par 1'intermediate d'un certain nombre de representants 

materiels plus ou moins fautifs qui varient les uns par rapport aux autres et par rapport au 

issu de la collaboration du dialoguiste Marcel Moussy et du realisateur du film lui-meme, on voit bien que le 
roman revendique le succes de son antecedent filmique : « Les 400 coups, couronne au Festival de Cannes, a 
ete la revelation de la nouvelle vague du cinema. Francois Truffaut, son metteur en scene, s'etait fait connaitre 
par des critiques virulentes. Marcel Moussy, adaptateur et dialoguiste, a publie trois romans. Tous deux ont 
ecrit le recit d'Antoine Doinel, l'histoire des 400 coups, non pas comme un film raconte, mais comme un vrai 
roman. Voici ce roman. » (Marcel Moussy et Francois Truffaut, Les 400 coups, Paris, Gallimard, 1959, 
quatrieme de couverture.) 
5 Kierkegaard, La reprise, traduction de Nelly Viallaneix, Paris, Garnier-Flammarion, 1990, p. 174. 
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texte ideal6 ». Cependant, travaillant dans le cadre classique de la « variante philologique », 

Ferrer et Lebrave supposent que le texte ideal, oeuvre d'un enonciateur fortement 

individualise et dote d'une transcendance proche de celle de la parole divine, est un texte 

source autorise, un texte qui existe reellement done et qui est anterieur a ses variantes qui 

sont autant de deformations dues a des repetitions malhabiles7. 

Gilles Deleuze presente la question differemment, car il pense que le texte ideal 

n'existe que dans la conscience de l'auteur. C'est du moins ce qui ressort de sa definition 

des avant-propos de livre comme une declaration d'intention de l'auteur qui «temoigne 

d'une reelle modestie par rapport au livre ideal8». Dans ce cas, la repetition apparait 

comme un moyen de porter le processus de creation poetique a la perfection. L'artiste 

confronte ainsi ses intentions aux circonstances particulieres de l'enonciation. Cependant, 

quand il se reprend, il aboutit a des enonciations particulieres, les circonstances de 

l'enonciation etant differentes a chaque fois. Aussi Deleuze peut-il ecrire : 

La repetition est vraiment ce qui se deguise en se constituant, ce qui ne se constitue 
qu'en se deguisant. Elle n'est pas sous les masques, mais se forme d'un masque a 
l'autre, comme d'un point remarquable a un autre, d'un instant privilegie a un autre, 
avec et dans les variantes.9 

Dans cette perspective, la novelisation peut s'etudier comme deux moments differents dans 

la creation d'une grande oeuvre. Si le film tuteur et le roman derive s'inscrivent dans une 

certaine continuity, ils constituent chacun une oeuvre differente car la repetition est un 

processus de « production de l'absolument different1 ». 

6 Daniel Ferrer et Jean-Louis Lebrave, « De la variante textuelle au geste d'ecriture », Louis Hay (dir.), 
L'ecriture et ses doubles. Genese et variation textuelle, Paris, CNRS, Coll. « Textes et manuscrits », 1991, p. 
14. (P. 9-25). 
7 Ibid. 
8 Gilles Deleuze, Difference et repetition, Paris, PUF, 1968, p. 1. 
9 Ibid., p. 28. 
wIbid.,p. 126. 
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Par ailleurs, puisque le film et sa version litteraire se presenters comme des 

« stades » differents de l'oeuvre ideale qui se realise a travers la repetition, ils jouissent 

chacun d'une relative autonomic et d'une egalite certaine qui disqualified toute approche 

tendant a etablir une hierarchie entre les deux variantes, que ce soit du point de vue du 

statut social des genres et des media ou de celui de l'ordre chronologique. II ne sera done 

pas question d'evaluer le degre de conformite du roman au film qui lui est anterieur et 

l'engendre, pour ainsi dire, mais d'analyser les strategies esthetiques et discursives qui 

permettent le passage de l'un a l'autre, avec pour objectif principal d'elucider les facteurs 

importants qui influencent la reecriture litteraire du film et facte poetique en general. 

Comme le suggere Gerard Genette, en effet, la repetition d'un meme texte par le 

meme auteur comporte necessairement une dimension metafictionnelle car «en me 

repetant, je m'imite deja, et l'on peut sur ce point m'imiter en me repetant. Ce que je dis 

deux fois n'est plus ma verite, mais une verite sur moi, qui appartient a tout le monde" ». 

C'est dire que les oeuvres de novelisation issues d'une operation d'auto-reecriture, par une 

sorte de narcissisme litteraire, font reference a elles-memes et se presentent au lecteur -

celui qui a vu le film tuteur - en meme temps comme produit fini litteraire mais aussi 

comme une exploration du processus de creation de ce produit. 

En realite, ainsi qu'on l'a vu plus haut, la novelisation se presente comme une 

seconde tentative engagee par le cineaste pour s'affranchir des contraintes inherentes au 

septieme art et realiser pleinement dans l'ecriture l'oeuvre ideale qu'il porte en lui, la liberte 

ainsi conquise se traduisant principalement par «1'expansion » ou «l'etoffement » 

litteraire. En admettant, comme l'ecrit Jeanne-Marie Clerc, que le referent qui se profile 

derriere le texte de novelisation n'est pas le reel mais l'image, e'est-a-dire un reel absent, 

11 Gerard Genette, Palimpsestes. La litterature au second degre, Paris, Seuil, Coll. « Points », 1982, p. 104. 
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un reel reconstitue par les artifices cinematographiques12, on se rend a l'evidence qu'un tel 

texte est doublement second, puisqu'il se refere, non seulement au film dont il est tire, mais 

aussi au texte ideal qui habite la conscience de l'auteur et aux variantes in absentia, c'est-a-

dire les multiples stades traverses entre le scenario et la realisation du film. 

Dans cette perspective, les elements convoques en vue de l'etoffement ou de 

Fexpansion litteraire de la version filmique, elements souvent absents du film mais qui 

ressurgissent dans le roman, fonctionnent comme le hors-champ, au sens ou l'entend Gilles 

Deleuze. Pour lui, en effet, le hors-champ represente ce qui est present mais invisible. S'il 

designe ce qui existe ailleurs, a cote ou autour, il temoigne aussi « d'une presence plus 

inquietante, dont on ne peut meme plus dire qu'elle existe, mais plutot qu'elle "insiste" ou 

1 ^ 

"subsiste", un ailleurs plus radical, hors de l'espace et du temps homogenes ». Sous ce 

rapport, une analyse du statut culturel, politique ou sociologique des elements qui refont 

surface dans le roman, a la faveur de la liberte recouvree du cineaste, pourrait permettre de 

rendre compte des facteurs sociopolitiques et culturels qui determinent le travail du cineaste 

et entrent en jeu dans l'operation de novelisation. 

I - Le retour du narrateur 

Ce qui frappe d'emblee, lorsqu'on compare chacun des trois films et son adaptation 

romancee, c'est le changement du statut et du role du narrateur. Contraint de s'effacer au 

cinema pour laisser le spectateur seul devant l'ecran ou l'histoire semble se raconter toute 

seule, le narrateur se manifeste dans le roman par sa tres grande presence. II s'interpose 

entre l'histoire et le lecteur qu'il guide a travers l'univers de la fiction par des 

commentaires, des eclaircissements, des explications, etc. On a 1'impression que la 

12 Jeanne-Marie Clerc, op. cit., p. 77. 
13 Gilles Deleuze, CinemaI. L'image-mouvement, Paris, Minuit, 1983, p. 30. 
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principale liberie que le cineaste reconquiert en recourant au roman est celle du « raconteur 

d'histoires14 » ou du « conteur15 » qui a la latitude de creer et d'animer un univers fictif clos 

auquel il introduit lui-meme les lecteurs selon un rythme et un ordre voulus, en leur 

fournissant les indices sociopolitiques, culturels et psychologiques necessaires pour sa 

comprehension. En definitive, c'est l'autorite de la voix auctoriale/narrative indiquant au 

lecteur ce qu'il faut voir, entendre et comprendre que la novelisation confere au cineaste. 

Ce fait, qui confere une plus grande subjectivite au recit litteraire, s'explique par la 

difference entre la situation de production d'un roman et celle d'un film. Comme l'explique 

Gerard Genette, il faut toujours distinguer la situation d'ecriture d'un recit de fiction de sa 

situation narrative. La situation d'ecriture implique l'auteur, etre de chair dote d'un statut 

social reel, tandis que la situation narrative fait appel au narrateur qui est « un role fictif16 ». 

Ce role, peu importe la forme qu'il prend, permet a l'auteur de se dedoubler pour entrer 

effectivement dans l'univers de la fiction. Bien qu'il ne faille pas confondre le narrateur et 

l'auteur, la situation que l'enonciation narrative presuppose pouvant etre bien differente de 

la situation reelle d'ecriture, force est de reconnaitre que l'auteur a une mainmise sur le 

narrateur qu'il cree ou qu'il pretend etre, lequel, a son tour, controle l'univers du recit qu'il 

marque de sa presence. Cette presence du narrateur dans son recit, implicite (narrateur 

extradiegetique) ou explicite (narrateur intradiegetique) selon les cas, apporte, comme celle 

de tout sujet d'enonciation dans son enonce, une dimension discursive que le recit filmique 

ne peut assumer. 

En effet, pour effectuer le passage de la situation d'ecriture du film a sa situation 

narrative, le realisateur recourt a la technologie qui, en prenant le relai du recit, 1'efface 

14 Merzak Allouache, Bab el-Oued, Paris, Seuil, 1995, quatrieme de couverture. 
15 Ousmane Sembene, Guelwaar, Paris, Presence africaine, 1996, p. 56. 
16 Gerard Genette, Figure III, Paris, Seuil, 1972, p. 226. 
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entierement. L'univers du recit filmique acquiert alors une autonomie telle que la presence 

d'un narrateur devient superflue. La novelisation substitue a cet intermediate impersonnel 

qu'est la technologic, la « personne » du narrateur dont le propre est d'incarner plus 

aisement une certaine subjectivite. II s'agit d'une subjectivite verbalisee, plus nette que 

celle vehiculee par le montage, les mouvements de la camera et les angles de prise de vues 

au cinema, car « [e]n tant que le narrateur peut a tout instant intervenir comme tel dans le 

recit, toute narration est, par definition, virtuellement faite a la premiere personne [...].17 » 

Ainsi, a la fonction narrative, celle de raconter l'histoire, assumee presqu'egalement par 

l'outil cinematographique et le narrateur du roman, s'ajoutent d'autres fonctions plus 

preponderantes dans le recit litteraire. Du fait de la possibilite qu'a le narrateur d'intervenir 

dans son recit, les quatre autres fonctions du narrateur que cite Genette sont en effet plus 

manifestes dans le texte litteraire. Le narrateur peut commenter l'organisation interne de 

son recit (fonction de regie), etablir et maintenir le contact avec les narrataires (fonction de 

communication), exprimer un avis ou ses sentiments par rapport aux faits qu'il presente 

(fonction testimoniale) ou expliquer et justifier les evenements de son recit (fonction 

ideologique)18. La reactualisation du role du narrateur est done 1'element cle de la 

novelisation; il prend en charge, non seulement le contenu du texte novelise, mais aussi sa 

forme ainsi qu'on le verra au chapitre suivant. 

Si dans la version litteraire d'Une femme pour monfils d'Ali Ghalem il revient au 

lecteur de constater 1'omnipresence du narrateur, dans Guelwaar, le narrateur se presente 

explicitement, en insistant sur ses prerogatives : « Conteur, je ne dois omettre personne et 

situer chacun a sa place, meme minime dans cette fable. » {Guelwaar, 56) Merzak 

17 Gerard Genette, Figure III, op. cit., p. 252 (souligne par l'auteur). 
"Ibid. 
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Allouache, lui, pour avoir cette marge de manoeuvre, a du remplacer Yamina, la narratrice 

du film dont le pouvoir et le savoir sont limites par son statut de personnage intra-

diegetique19, par un narrateur extra-diegetique omniscient. Ce dernier reprend alors le recit 

depuis le debut, expliquant et justifiant tous les evenements que la narratrice du film essaye 

de comprendre trois ans apres leur deroulement. Les faits, presentes de maniere analeptique 

dans le film, sont restitues dans leur ordre chronologique dans le roman, puis completes par 

un epilogue couvrant les trois annees passees entre la fin des evenements et la lettre de 

Yamina qui constitue la trame du film. Dans les trois romans done, les narrateurs sont 

depositaries de connaissances etendues qui leur permettent de parler des personnages, des 

faits et du contexte selon des points de vue varies, avec pour effet l'extension, l'expansion 

ou F amplification des evenements que le film se contente de presenter objectivement, pour 

ainsi dire. 

II - L'extension du contenu filmique 

Bien que les trois concepts d'extension, d'expansion et d'amplification designent 

des operations d'augmentation consistant a aj outer du texte au texte, ils presentent certaines 

nuances que releve Genette dans Palimpsestes et qu'on gagnerait a prendre en compte. On 

a ainsi Favantage de couvrir aussi bien la dilatation stylistique, qui s'appliquerait surtout a 

l'expansion du genre poetique20, que Fajout d'episodes au texte et les diverses formes de 

developpement visant a etendre des episodes presents dans le texte premier. D'apres la 

definition de Genette, l'extension est une augmentation par addition massive qui pallie une 

19 En principe, Yamina, jeune fille cloitree qui ne sort qu'occasionnellement et a qui Faeces au monde des 
hommes est interdit en vertu des prescriptions de l'islamisme radical dont se reclame son frere Sai'd, ne 
domine pas suffisamment les evenements pour en dormer un recit complet. II persiste dans son esprit des 
interrogations sans reponses qu'en revanche le narrateur du roman resout par des references au passe ou a la 
psychologie des personnages et au contexte sociopolitique du pays. 
20 Voir Michael Rifaterre, Semiotique de lapoesie, Paris, Seuil, 1983, p. 71. 
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insuffisance quantitative de la matiere en ajoutant des episodes et des personnages . Cette 

pratique est dominante dans le cas d' Une femme pour mon fils, mais plutot rare dans 

Guelwaar et Bab el-Oued ou les auteurs ont tenu, pour reprendre la formule d'Ousmane 

Sembene, a « respecte[r] le canevas du scenario » {Guelwaar, 10). 

Une femme pour mon fils est essentiellement l'histoire de Fatiha, une jeune fille 

studieuse et ambitieuse contrainte par son pere d'abandonner l'ecole et ses reves pour 

epouser Hocine, un travailleur emigre en France. A peine le mariage consomme et Fatiha 

enceinte, Hocine la confie a ses parents, des musulmans conservateurs, avant de retourner 

en France. Confronted a 1'incomprehension de sa belle-mere et privee du soutien de son 

mari, la jeune femme se revolte, puis retourne chez Houria, sa mere, qui la conduit a la 

maternite. Elle donne naissance a une petite fille. L'intrigue du film est centree sur le 

rapport conflictuel entre la belle-mere et sa bru : le film s'ouvre sur Fatiha, femme enceinte 

qui tourne en rond dans la concession de ses beaux-parents et se termine lorsqu'elle s'en 

echappe. II ne represente alors qu'une partie du roman, approximativement la moitie, si Ton 

s'en tient au decoupage de la version litteraire. Le roman se subdivise en quatre sections : la 

premiere revient sur la preparation lointaine et immediate du mariage; la deuxieme decrit 

revolution du jeune couple juste apres le mariage, avant le retour de Hocine en France; la 

troisieme peint la relation entre Fatiha et les membres de sa belle-famille apres le retour de 

Hocine en France et avant son entree a l'hopital ou elle rencontre de jeunes femmes 

animees d'idees revolutionnaires; enfin la quatrieme section montre la vie de Fatiha depuis 

sa sortie d'hopital jusqu'a sa separation de sa belle-famille. 

Le film represente seulement quelques aspects de la troisieme section et la 

quatrieme section. II correspond done a la fin du roman qui se presente alors comme sa 

21 Gerard Genette, Palimpsestes, op. cit., p. 364. 
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continuation analeptique. En effet, la version romanesque est plus longue parce qu'elle 

remonte aux origines du mariage foireux presente dans le film. Le narrateur decrit les 

evenements qui l'ont precede et determine, ainsi que les demarches et motivations des 

personnages impliques dans le processus. Tout se passe comme si les episodes ajoutes dans 

le roman etaient destines a montrer que le mariage de Hocine et Fatiha, vicie depuis la base, 

ne pouvait aboutir qu'a un echec : le film presente un evenement solitaire, le roman l'ancre 

dans un contexte socioculturel et le fait apparaitre comme l'inevitable consequence d'un 

enchainement d'evenements anterieurs mal geres. 

Dans la section 1 du roman, le narrateur s'etend sur les derniers preparatifs du 

mariage. II decrit le « bain de vierge », le test de virginite et les nombreuses seances de 

maquillage que subit Fatiha ainsi que la preparation de Hocine par un masseur d'abord, 

puis par ses camarades d'age. Cependant, en decrivant ces actions, le narrateur laisse 

transparaitre ce qu'en pensent les principaux personnages a travers des psycho-recits. II 

s'agit, d'apres la definition de Dorrit Cohn, du discours du narrateur sur la vie interieure 

des personnages, lequel lui permet de mettre en ordre et d'expliquer les pensees conscientes 

de ces personnages, mais aussi de donner une expression efficace a leur vie mentale non 

verbalisee, confuse et obscure . Fatiha se revele alors comme une jeune fille brillante et 

critique par rapport a l'organisation patriarcale de la societe. En plus d'evoquer avec 

tristesse ses ambitions, sabordees par le mariage precoce, de mener de bonnes etudes afin 

d'exercer un metier qui lui permette d'echapper a la misere commune des femmes au foyer, 

elle ne s'explique pas pourquoi elle doit se laisser epiler et vetir non pour son plaisir propre, 

Dorrit Cohn, La transparence interieure. Modes de representation de la vie psychique dans le roman, 
Traduit de Panglais par Alain Bony, Paris, Seuil, Coll. « Poetique », 1981, p. 63. 
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mais pour celui de son futur mari tandis que ce dernier n'est pas astreint aux memes 

exigences. 

De meme, elle per9oit comme injuste l'e fait que ce soit la fille, et non le garcon, qui 

abandonne ses parents pour s'installer chez ses beaux-parents, de veritables inconnus. En 

fait, c'est un reve d'egalite entre rhomme et la femme qui habite Fatiha, lequel sous-tend 

une conception du mariage contraire a la pratique admise dans la societe patriarcale decrite 

dans le roman. On pressent la difficulte qu'aura la jeune femme a se soumettre corps et ame 

a son mari ainsi que le veut la tradition. D'ailleurs, s'adapter a ce monde depasse n'entre 

pas dans ses projets et elle s'accroche plutot au mince espoir que Hocine saura deroger a la 

tradition pour avoir longtemps sejourne en France et cotoye d'autres cultures. Cet espoir ne 

peut qu'etre decu selon le narrateur qui expose les souvenirs et les dispositions mentales de 

Hocine. On apprend ainsi que Hocine a consenti au mariage par obeissance a la tradition et 

a ses parents presses d'assurer la perpetuite de leur lignee. Hocine ressemble a un invite a 

son propre mariage car ses parents ont tout arrange avant de lui envoyer une lettre dans 

laquelle il decouvre la date de ce mariage et la photo de sa future epouse. Faire le bonheur 

de cette epouse, ou meme le sien propre, ne le preoccupe pas autant que la satisfaction qu'il 

voudrait dormer a ses parents. 

L'impression qu'on garde a la fin de cette section du roman est que le narrateur veut 

mettre en exergue le caractere retrograde d'une tradition qui impose la vie commune a deux 

jeunes gens qui, non seulement ne se sentent pas prets pour le mariage, mais surtout n'en 

ont pas la meme conception. En plus de l'approche divergente qu'ont les deux fiances du 

mariage traditionnel, il se pose aussi la question d'une societe traversee par des conflits de 

generations. Cet aspect est illustre dans le roman par l'ajout d'un personnage, madame 

Suissi. Femme eduquee et professeur de son etat, elle represente un courant moderne et sert 
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de modele a Fatiha et bien d'autres jeunes femmes. Le debat qu'elle engage avec Kaddour, 

le pere de Fatiha, afin de le dissuader de marier sa fille, est symptomatique du mouvement 

de revendication et d'affirmation des droits de la femme qui se constitue au sein de la 

societe. Le lecteur est ainsi prepare a voir Fatiha affronter sa belle-mere, digne 

representante de la vieille garde conservatrice. L'effet de 1'augmentation ici est done une 

analyse critique des facteurs culturels et generationnels ayant mine le mariage et conduit a 

l'echec montre dans le film. 

La section 2 du roman s'attarde essentiellement sur les causes du retour de Hocine 

en France. Par obeissance a sa mere, il serait reste aupres de sa femme s'il avait trouve un 

emploi a Alger. Sa recherche reste vaine, malgre l'appui de son pere qui pensait pouvoir 

compter sur son passe de combattant de l'independance. II se rend a 1'evidence que les 

nouveaux dirigeants ne sont pas plus justes que les autorites coloniales. En plus de justifier 

1'abandon de Fatiha par son mari quelques mois seulement apres le mariage, le narrateur 

dresse un tableau complet du paysage politique et economique de l'Algerie postcoloniale. II 

en ressort que la jeunesse, frustree par les injustices sociales et le chomage, n'a d'autres 

issues que 1'immigration. En suggerant que Hocine et Fatiha auraient pu apprendre a se 

connaitre et parvenir au bonheur s'ils avaient eu les moyens materiels de s'installer 

ensemble, ailleurs que dans la maison familiale, le narrateur indique que le systeme 

politique du pays, peu propice a la distribution equitable des fruits de la croissance, est 

responsable de l'echec individuel des jeunes. 

L'augmentation par adjonction de nouveaux episodes, on le voit, modifie le texte 

tuteur sur le plan dramatique en etablissant une relation de cause a effet entre des 

evenements de divers ordres. Elle lui donne aussi une tonalite nouvelle puisque l'analyse 

du contexte sociopolitique et culturel engagee par le narrateur devoile un parti pris 
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ideologique et didactique plus explicite. On percoit, en effet, derriere la peinture sociale 

deployee dans le roman un engagement feministe et une denonciation de 1'orientation 

politique du pays. Les romans ou parties de roman correspondant au schema initial de 

scenario, quant a eux, s'allongent par l'expansion ou par 1'amplification. II ne sera pas 

question de noter toutes les instances ou il est fait appel a ces pratiques, mais d'en relever 

quelques-unes susceptibles d'illustrer leur fonctionnement. 

Ill - L'expansion du contenu filmique 

Telle que defmie par Genette, l'expansion consiste a prolonger par des 

descriptions, des portraits, des dialogues, etc. des details implicites ou seulement nommes 

dans un hypotexte plus concis . Dans les trois adaptations romancees etudiees ici, on ne 

peut pas vraiment parler d'expansion par les dialogues puisque les auteurs semblent plutot 

s'efforcer d'en reduire la frequence pour laisser une plus grande latitude aux narrateurs. Par 

contre, les portraits et les descriptions proliferent. Nous n'insisterons cependant pas sur les 

descriptions puisqu'elles sont presque toutes destinees a inscrire Taction dans un cadre 

spatiotemporel realiste. L'espace urbain deliquescent que peignent Merzak Allouache et Ali 

Ghalem traduit assez bien la precarite materielle et parfois morale de ceux qui y vivent 

tandis que les paysages ruraux desertiques de Guelwaar cadrent bien avec les 

preoccupations agricoles et alimentaires qui sous-tendent 1'intrigue du roman d'Ousmane 

Sembene. Les portraits, en revanche, sont varies et apportent divers types d'information 

supplemental qui eclaire d'un jour nouveau des situations sommairement presentees dans 

le film. 

Le narrateur se limite parfois a enoncer quelques traits de caractere des personnages 

mais, ce faisant, il resitue les conflits developpes dans le film et ajoute quelques ressorts 

23 Gerard Genette, op. cit., p. 372. 
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nouveaux a l'intrigue. C'est par exemple le cas dans Unefemme pour monfils ou le portrait 

moral d'A'icha et de Houria, respectivement belle-mere et mere de Fatiha, ajoute une 

dimension personnelle aux causes socioeconomiques et culturelles de l'echec du mariage 

evoquees plus haut: 

C'est une belle femme, ne portant pas ses cinquante ans, ample, souple malgre ses 
rondeurs, souvent exuberante; elle semble energique, autoritaire et fiere de la 
puissance et de l'autorite qu'on lui a accordees dans les limites qui sont celles de 
l'univers des femmes. Aupres d'elle, Houria parait effacee, reservee; elle Test; 
affectueuse, douce, peu revendicatrice, tres devouee aux autres, peu nerveuse, elle 
attenue les heurts plus qu'elle ne les provoque. Sa presence est calme; elle parle peu, 
ecoute, donne rarement son avis; habituee a ecouter l'avis de son mari, le sien lui 
parait de peu d'importance; toujours souriante comme si la vie l'avait epargnee de 
soucis {Unefemme, p. 23-24). 

Le contraste entre les deux femmes indique la difference d'approche qu'elles ont dans la 

tenue de leur foyer respectif et annonce le « choc culturel » que pourrait subir Fatiha, 

appelee a passer de la tutelle de l'une a celle de l'autre. 

Dans Guelwaar, le recours au portrait moral permet au narrateur de formuler encore 

plus explicitement la morale sous-entendue dans le film. Dans un village ouest africain en 

proie a la secheresse et a la famine, un groupe de patriarches catholiques, les « Guelwaar », 

dans un sursaut de conscience, s'insurgent contre la demarche gouvernementale fondee 

essentiellement sur l'aide alimentaire internationale. Pour eux, un chef de famille 

respectable devrait nourrir cette famille par ses propres efforts et le gouvernement d'un 

pays qui se dit independant abdique toute dignite s'il attend la charite de peuples etrangers 

pour s'occuper de sa population. Au cours d'une ceremonie officielle de remise de dons, les 

Guelwaar designent Pierre Henri Thioune pour parler en leur nom. 

Le discours de ce porte-parole des anciens contre la charite qui avilit ne plait pas au 

depute Fall dont la strategic de campagne consiste justement a se servir de l'aide 

alimentaire pour obtenir le vote des populations affamees. Le depute demande alors a l'un 
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de ses affides de faire taire l'importun vieillard pour de bon. Battu a mort, la depouille de 

Pierre Henri Thioune est introuvable a la morgue de l'hopital le jour prevu pour son 

inhumation. A la suite d'une erreur administrative, elle a ete enlevee et enterree dans un 

cimetiere musulman a Ker Baye Aly. La petite communaute catholique se rend dans ce 

village et, apres de multiples tractations melant politique, religion et coutumes africaines, 

elle recupere finalement le corps. Sur le chemin de retour, les catholiques croisent un 

camion transportant de l'aide alimentaire affretee par le depute Fall pour apaiser les 

musulmans de Ker Baye Aly troubles par ses adversaires politiques. Sous l'instigation 

d'Etienne, le neveu de Pierre Henri Thioune, de jeunes catholiques s'attaquent au camion et 

repandent tout son contenu en travers de la route. 

Cet acte qui clot le film et le roman indique que la volonte du peuple ne peut etre 

bafouee en permanence par des politiciens vereux et que la violence, meme si elle tue des 

individus, reste impuissante face aux idees. On le deduit du portrait d'Etienne : 

Etienne, age de quinze ans, neveu eleve par le defunt, faisait deja figure de proue. 
[...] Ce nouveau germe a la tige fragile, qui grandissait sur un sol ingrat, tourmentait 
Abbe Leon. Comme son tuteur, Etienne avait le defi a ras de cil et dedaignait tout 
conformisme (Guelwaar, 51). 

Ce portrait moral d'Etienne, qui le presente dans le roman comme l'heritier spirituel de 

Pierre Henri Thioune, en allongeant le texte, fournit au lecteur une interpretation que le 

spectateur du film est appele a developper par ses propres moyens. 

Les portraits physiques presentes dans les romans reprennent souvent des details 

vus au film, mais ils fonctionnent comme des tremplins a partir desquels le narrateur 

explore des aspects de l'histoire des personnages. C'est ainsi, par exemple, qu'en evoquant 

la demarche boiteuse d'Aloys, un fils de Pierre Thioune, le narrateur de Guelwaar remonte 

a l'accident (une chute d'un arbre) qui l'a handicape, ou qu'en decrivant la tenue de 
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Barthelemy, un autre fils de Thioune habille d'un costume malgre le climat chaud et sec qui 

sevit au Sahel, il revient sur son sejour en France et son statut « d'etranger » au Senegal. De 

meme, dans Bab el-Oued, la description de la barbe de Said et de ses acolytes donne lieu a 

une digression qui remonte a la naissance de l'integrisme musulman dans le quartier de Bab 

el-Oued. En realite le retour analeptique qui precise l'histoire et l'identite d'un personnage, 

d'une ceremonie, d'un lieu ou d'un edifice est l'une des principales formes d'expansion 

adoptees pour la reecriture litteraire du film ainsi que le note Alexie Tcheuyap au sujet de 

Merzak Allouache24. 

Le recit de Merzak Allouache reprend quelques scenes de vie de l'Algerie des 

annees 1990, marquee par la recrudescence de la violence politique et religieuse. II est 

construit autour de 1'opposition entre Boualem, un empoye de boulangerie qui travaille de 

nuit et dort le jour, et Said, un fondamentaliste musulman determine a purifier Bab el-Oued 

par tous les moyens. Derange dans son sommeil par un des haut-parleurs installes par 

l'equipe de Said pour porter le preche de l'lmam jusque dans les families, Boualem le 

decroche et le jette a la mer. A la suite d'une enquete informelle, Said identifie Boualem 

comme 1'auteur du blaspheme et le soumet a une serie de violences physiques et 

psychologiques qui le contraignent a l'emigration vers la France. Avec le retour analeptique 

sur la vie des deux garcons et de tous les jeunes qui participent a leur combat, le narrateur 

etablit un parallele entre leurs itineraries et fait d'eux le symbole d'une jeunesse contrainte 

par les conditions sociopolitiques a chercher refuge dans la religion, l'exil ou autres paradis 

artificiels. lis sont tous « de braves enfants massacres par la vie » (Bab el-Oued, 15), sans 

personne qui veuille les sauver de la decheance quotidienne, et le narrateur du roman 

explique par quel detour chacun d'eux en est arrive au role qu'on le voit jouer dans le film. 

24 Alexie Tcheuyap, loc. cit. 
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Ainsi, Sai'd se presente comme un declasse qui, anime par la haine des autorites et 

de l'ordre, a marque les islamistes par l'ampleur des degats causes aux voitures, banques, 

administrations, etc. pendant les emeutes d'octobre 1988. II est arrete, mais a la fin de sa 

detention, il est fait heros populaire et recrute par ces islamistes qui ont profite de sa 

fragilite psychologique de prisonnier pour le convertir et lui imposer une ligne de conduite. 

Le discours violent de Rachid et sa promptitude a reclamer les armes pour combattre les 

ennemis de 1'Islam s'expliquent par son sejour a Peshawar en Afghanistan ou il a cotoye les 

talibans tandis que le tour des petits metiers plus ou moins legaux exerces par Mabrouk le 

predispose a la double vie de boulanger et de contrebandier. Quant a Boualem, son histoire 

et celle de sa famille le presentent comme un miracule qui, place dans les memes conditions 

de misere et d'oppression que tous les autres, reste raisonnable. II est d'ailleurs le premier a 

s'en etonner lorsqu'il est confronte a des voisins bourres de drogues : « Boualem leur 

adresse un signe amical et poursuit son chemin en se demandant pour la enieme fois, 

comment lui, baignant comme tous les jeunes du quartier dans cet univers sordide, a pu 

echapper a la defonce. Un rejet qu'il ne peut s'expliquer. » {Bab el-Oued, 17-18) 

En retracant ainsi le parcours des protagonistes, le roman va plus loin que le film 

dans 1'analyse du conflit Boualem-Said. Plus qu'une question de fidelite aux principes 

musulmans, c'est l'aptitude a faire face a l'adversite politique et a la precarite economique 

sans ceder a la rancoeur et a la violence et sans renoncer aux valeurs d'humanisme qui 

oppose les deux garcons. Le film presente la cause immediate de l'affrontement, le roman 

en explore les causes lointaines, lesquelles se ramenent a un environnement politique et 

economique qui n'offrent aucune perspective aux jeunes. lis ont le choix de rester en 

Algerie et devenir acteurs et victimes de la violence islamiste, comme Said et Mabrouk, ou 

s'exiler en France avec l'espoir de reussir plus dignement, comme Boualem et Mess. 
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L'impact de cet environnement sociopolitique est tellement important pour le 

narrateur qu'il saisit tous les pretextes pour le restituer. L'histoire de Hassan-le-boulanger, 

qui coincide avec celle de Bab el-Oued, debouche sur une digression au bout de laquelle le 

narrateur revele que le fameux quartier ne cesse de se degrader depuis la fin de la 

colonisation et le depart des pieds-noirs : 

II le connait bien et 1'adore ce quartier, principalement en sa splendeur et ses lustres 
d'antan [...] Hassan ne peut evoquer ce passe sans penser avec rancoeur et amertume 
au present ou se melent le quotidien morne et la degradation progressive du quartier. 
Et questions odeurs!... Mise a part la periode sacree du ramadhan durant laquelle les 
senteurs des epices, de la chorba, de la menthe et de l'eau de fleur d'oranger 
embaument les rues, c'est surtout les effluves nauseabondes [sic] des egouts a ciel 
ouvert qui dominent... (Bab el-Oued, 33-34). 

Une telle description du quartier en fait une metonymie du pays dont la population 

s'appauvrit chaque jour davantage ainsi qu'il ressort de la biographie d'Aami Mourad, un 

personnage qui fait office de figurant dans le film. 

Ce personnage qui observe la scene politique nationale et internationale depuis la 

seconde guerre mondiale prete ses souvenirs au narrateur qui parvient ainsi a retracer 

l'histoire de l'Algerie avec une insistance particuliere sur le role des acteurs collectifs tels 

que le FLN ou individuels comme Boumediene et les principales decisions politiques dont 

decoule la disillusion presente : 

Aami Mourad pense que le responsable principal de la crise qui frappe le Pays est 
« quelque chose d'indefinissable, de monstrueux que nous avons cree nous-memes! 
Et cette chose va finir par nous devorer... ». Convaincu que « l'Algerie est a la veille 
de bouleversements incommensurables. Des evenements dramatiques qui depassent 
de loin ce qui vient de se passer au Liban. Un vaste seisme qui va nous engloutir... » 
(Bab el-Oued, p. 110). 

Cet apercu historique montre que la violence qui ravage le pays n'est pas seulement 

religieuse, mais comporte des ramifications politiques qui remontent a l'epoque coloniale, 
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une analyse qui ne peut se faire sans la redefinition du role du narrateur que le romancier 

introduit dans l'univers presente au cinema. 

C'est la meme demarche qu'on retrouve dans Guelwaar, bien que les instances ou 

ce rappel des circonstances sociohistoriques est assume par le dialogue comme dans le film 

soient plus recurrentes. C'est ainsi que la reconstitution de la carriere administrative de 

Gora, le commandant de la gendarmerie qui mene avec succes 1'enquete pour retrouver la 

depouille de Guelwaar, fait ressortir le caractere corrompu de 1'administration et des 

politiciens. Les nombreuses sanctions et affectations disciplinaires dont le gendarme est 

l'objet s'expliquent par son attachement a la justice et son refus d'abuser de son pouvoir ou 

de sa fonction en faveur des politiciens. En fait, il les denonce plutot, et la haine que lui 

voue le depute Fall provient de ce qu'il n'a pas accepte de « fignoler un bon dossier » 

{Guelwaar, 34) pour coffrer Guelwaar. C'est un effet similaire que produit la presentation 

de l'edifice abritant les bureaux de la gendarmerie : 

Le batiment est de style tropical, avec des colonnades. II servait de residence et de 
bureau a tous les commandants-administrateurs qui se sont succede. Le rez-de-
chaussee est amenage en grande salle a moult usages : tribunal pour les 'indigenes', 
espace de consultation des chefs de canton une fois l'an par le residant de l'epoque, 
salle de bal pour le 14 juillet, fete nationale en ce temps-la. A 1'independance le 
gouvernement, dans sa politique agraire, en fit le siege de la Cooperative agricole de 
la region, la CAR qui flit un gouffre a milliards de nos francs avant la devaluation du 
11 Janvier 1994. En trois decennies de gestion, ce fut une catastrophe. Les fonds 
servirent de ressources a une clientele electorate, de prebende, de nepotisme... A 
present, dans la cours s'entassent des carcasses de camions, des debris de voitures de 
luxe, des moignons de machines agricoles, temoins de la gabegie (Guelwaar, 24). 

Cette description de la gendarmerie, en debouchant sur la gestion calamiteuse des fonds et 

de la politique agraire du Senegal, situe le discours de Pierre Henri Thioune contre l'aide 

alimentaire internationale dans un contexte politique qui l'illustre et renforce sa pertinence. 

Dans une grande proportion, la crise alimentaire qui affecte le pays est d'origine humaine et 
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repondre favorablement aux demandes d'aide du gouvernement s'apparente a une prime a 

l'irresponsabilite. 

IV - L'amplification des sequences filmiques 

On le voit, plus qu'un apport quantitatif, l'expansion resitue le recit filmique et lui 

confere une teneur sociologique, politique ou didactique susceptible d'orienter sa lecture. 

L'effet principal de l'expansion est alors de dormer au texte romanesque une plus grande 

prise sur certaines realites eclipsees dans la version filmique. On aboutit au meme resultat 

dans les cas d'amplification ou les realites prises en compte ne contribuent pas a dormer 

plus d'epaisseur a un actant (humain ou non) mais plutot a etoffer 1'intrigue. 

L'amplification consiste en effet a gonfler un episode concis par les hesitations, les 

deliberations, les pressions et autres affrontements qui l'ont precede, retardant ainsi 

Pevenement pour creer le suspens ou pour explorer les motivations inavouees des 

intervenants25. 

Aussi bien dans Une femme pour mon fils, que dans Guelwaar et Bab el-Oued, le 

type d'amplification le plus frequent est la re-motivation psychologique. Cela consiste a 

exposer les raisons profondes pour lesquelles une action a ete faite, dormant par la 

1'occasion au narrateur d'invoquer des facteurs politiques, sociologiques, personnels, etc. 

pas toujours perceptibles dans le film. Ousmane Sembene parvient, par exemple, a 

revaloriser l'emprise de la femme sur la societe senegalaise traditionnelle en montrant que 

le discours de Guelwaar, si virilement articule contre 1'aide alimentaire internationale, est 

inspire par les femmes. 

En realite, le refus des dons prend sa source dans un different matrimonial au sein 

de la famille Guignane. Bien qu'etant Chretien, Antoine Guignane devient polygame en 

25 Gerard Genette, Palimpsestes, op. cit., p. 376. 
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epousant une deuxieme femme, Honorine, de loin plus jeune qu'Angele, la premiere 

epouse. Cette derniere feint d'accepter la situation en public, mais nourrit secretement le 

desir de se venger de son mari en l'humiliant. Un jour, Guignane apporte sa ration d'aide 

alimentaire a Angele pour s'entendre dire : « Tchim! mes enfants et moi, nous ne vivons 

pas d'aumone. » (Guelwaar ,59) Sarcastique, elle traite les gens du gouvernement, ces 

semblables d'Antoine, de mendiants qui deshonorent leurs valeureux ancetres en 

s'avilissant devant les Blancs et le monde entier. Elle va jusqu'a nier l'independance du 

pays qui n'est valable que pour le pere qui nourrit lui-meme sa famille. Chacune des 

femmes ayant assiste a cette altercation, qui a d'ailleurs rassemble grand monde, fait siens 

les propos d'Angele et les repercute a son mari. Les maris ainsi touches dans leur dignite se 

rassemblent, prennent la decision de denoncer officiellement l'aide alimentaire 

internationale et font de Pierre Henri Thioune leur porte-parole. 

L'effet de cette amplification est la mise en evidence des travers de la polygamic 

mais aussi de la puissance de la femme dans la societe traditionnelle. Plus entreprenante et 

plus libre qu'elle ne parait, la femme sait s'affranchir des contraintes de la tradition lorsque 

les circonstances l'imposent. Le divorce de la deuxieme epouse de Meysa Ciss des le deces 

de celui-ci, malgre les prescriptions de la coutume qui font d'elle une enieme epouse d'un 

des freres du defunt, ou encore la decision de Sophie et Helene de recourir a la prostitution 

pour aider leurs families confirment ce dynamisme de la femme, capable de sortir des 

sentiers battus pour faire face a l'adversite. La femme se distingue en cela de l'homme qui, 

prisonnier de son complexe de superiority, croit agir alors qu'il est agi par les hommes du 

pouvoir, l'Occident et ses compagnes. L'amplification permet done d'aborder des themes 

que le film ne traite pas du tout. 
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Quelquefois, l'apport de 1'amplification est de relativiser l'impact de certains 

facteurs sur le cours des evenements. Le conflit qui oppose les catholiques et les 

musulmans dans Guelwaar est clairement dissocie de tout enjeu vraiment religieux dans la 

version romanesque par l'intervention de l'imam Biram. Lorsque les catholiques se 

presentent a Ker Baye Aly pour recuperer la depouille de Pierre Henri Thioune, la 

communaute musulmane les empeche de profaner leur cimetiere, mais elle s'oppose aussi a 

toute exhumation aux fins d'identification par des musulmans, bien que le bon de sortie de 

la morgue atteste qu'il y a eu une erreur administrative. L'imam Biram decide de braver 

l'hostilite de tout le village en creusant la tombe querellee. 

Le narrateur justifie cette decision courageuse de l'imam par l'erudition islamique 

qui permet a ce dignitaire d'eviter l'amalgame entre la charia et les regies de la tradition, de 

distinguer entre les litiges faisant appel au temporel - qui se discutent hors mosquee - et les 

questions effectivement religieuses. De plus, l'imam et le defunt Pierre Henri Thioune ont 

subi ensemble les memes epreuves initiatiques et le souvenir de leurs parents respectifs qui 

etaient des amis malgre leur difference de religion reste frais dans sa memoire. II est vrai 

que dans le film on voit les manoeuvres du depute Fall et on apprecie la droiture de l'imam, 

mais 1' amplification romanesque explique davantage comment les politiciens suscitent des 

conflits religieux pour servir leurs interets electoralistes. 

La volonte du narrateur de montrer que la religion seule ne peut etre un facteur de 

discorde est d'autant plus manifeste lorsqu'il justifie la plupart des gestes et attitudes de 

l'abbe Leon. Ce pretre participe a la vie traditionnelle de la communaute tant qu'elle 

n'entre pas en contradiction avec les engagements de son sacerdoce, et malgre sa revolte 

contre 1'oppression dont ses ouailles sont victimes, il ne s' engage pas outre mesure dans la 

vie publique car il est « crucifie par son serment» d'obeissance au Saint-Pere {Guelwaar, 
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41). En definitive, les developpements du roman tendent a montrer que si la distinction 

entre le religieux et le temporel est respectee, les communautes religieuses parviennent a 

collaborer sans heurt. Mais c'est un principe constamment bafoue par les politiciens. 

Merzak Allouache dissocie aussi 1'islam de la violence par le meme procede dans 

Bab el-Oued. Le geste irreflechi de Boualem et tous les actes de violence qu'il declenche 

sont expliques par des motivations autres que religieuses. Dans le film, on voit d'abord 

Boualem decrocher le haut-parleur qui transmet le preche de l'imam, puis, plus loin dans le 

film, on le voit derange dans son sommeil. II est possible pour un spectateur de faire le lien 

entre les deux actions, mais dans le roman, le narrateur s'en charge pour le lecteur. Les 

troubles de sommeil sont d'abord expliques, ensuite cette chose indefinissable qui assaille 

Boualem comme s'il etait possede est evoquee et enfin il decroche le haut-parleur. De plus, 

le remord qu'il eprouve apres cet acte montre son caractere instinctif. II ne s'agit done ni de 

provocation premeditee, ni du mepris de la parole divine ou de l'autorite de l'imam ainsi 

que Sai'd l'insinue, mais du geste desespere d'un garcon raisonnable dont le besoin naturel 

de repos, apres une nuit de travail, est contrarie par le haut-parleur. 

En outre, l'acharnement de Said a retrouver et a punir le coupable malgre le 

discours pacifiste de l'imam qui le lui deconseille indique qu'il a des raisons personnelles 

inavouees d'agir ainsi. D'ailleurs, son gout prononce pour la violence, comme l'explique le 

narrateur, est un acte de vengeance d'un pauvre frustre contre les riches et les gens du 

pouvoir. Imposer les preceptes de 1'Islam par la violence n'est done qu'un pretexte pour 

assouvir sa rancoeur. Voila pourquoi il s'enrage davantage quand il s'apercoit que Boualem 

est l'auteur du vol du haut-parleur. II ne lui a jamais pardonne, en effet, d'entretenir une 

relation amoureuse avec sa sceur Yamina et il tient enfin 1'occasion de lui infliger une 
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correction, sans avoir a dire en public les motifs reels de sa haine pour cet ancien ami 

d'enfance. 

Dans la meme veine, ce n'est pas par fidelite a l'lslam que Rachid Peshawar 

denonce Boualem a Sai'd apres avoir surpris une conversation au cours de laquelle le mitron 

avoue avoir decroche le haut-parleur. S'il le fait, c'est par depit car il est amoureux de 

Yamina qui le meprise et lui prefere Boualem. Quand il denonce done Boualem pour le 

haut-parleur et participe avec plus de rage que Said lui-meme a sa bastonnade, ce n'est pas 

a l'infidele musulman qu'il en veut, mais a un rival. L'amplification romanesque fait voir 

les intentions profondes des principaux actants et donne une perspective nouvelle aux 

evenements montres dans le film. 

V - Portee ideologique et ethique de la novelisation 

Les principales strategies mises en ceuvre par Ali Ghalem, Merzak Allouache et 

Ousmane Sembene pour la reecriture litteraire de leurs films sont l'extension (ajout 

d'episodes), l'expansion (descriptive et historique) et l'amplification par la motivation 

psychologique des actions des personnages. Ces operations dependent elles-memes d'une 

transformation majeure, celle du statut du narrateur dont les prerogatives, on le sait, ne sont 

pas identiques dans le recit filmique et dans le recit scriptural. Cette difference, ainsi que 

l'ecrit Andre Gaudreault, reside dans le fait que 

[l]e monstrateur filmique, dont l'activite s'identifie au premier chef au proces du 
tournage, n'a pas la possibility d'ouvrir une breche temporelle permettant d'inscrire, 
dans la beance ainsi produite, un temps durant lequel, en tant qu' instance responsable 
de la communication du recit, il pourrait se permettre de « reflechir » au monde narre 
et d'en restituer la substance a travers le filtre de son regard.26 

Andre Gaudreault, Du litteraire au filmique. Systeme du recit, Montreal/Paris, Nota bene/Armand Colin, 
1999, p. 103. 
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Par consequent, le passage du filmique au litteraire, bien que s'inscrivant dans ce que 

Genette nomme transformation intra-modale puisque l'hypotexte et l'hypertexte sont tous 

les deux narratifs, aboutit a un deplacement du pole narratif, pour reprendre un concept de 

Gaudreault. Pour ce dernier en effet, toute oeuvre narrative resulte d'une tension entre deux 

poles, a savoir le monde raconte et 1'instance racontante. Tout recit, etant a la fois discours 

(de 1'instance racontante) et histoire (du monde raconte), peut etre module pour dormer 

preseance soit au narre, l'histoire predomine alors, soit a l'instance racontante, le recit se 

situe alors du cote du discours . Le passage du filmique au litteraire releve done d'un 

processus de subjectivation par lequel l'instance narrative s'interpose entre le monde narre 

(montre au cinema) et le narrataire, accordant par ce fait une place preponderate a la 

dimension discursive, car «le verbe, e'est le discours. Et le discours n'est pas le monde. 

Quel qu'en soit le degre de transparence, le plan focal du recit verbal reste, par-dessus les 

choses qui s'y refractent, comme filtre du regard d'un autre que soi, le narrateur28 ». 

Cette perspective theorique legitime la demarche adoptee par Ali Ghalem, Merzak 

Allouache et Ousmane Sembene dans la reecriture litteraire de leurs films respectifs et 

presente les strategies augmentatives qu'ils exploitent comme autant de possibilites 

d'intrusion discursive qu'offre toute novelisation au cineaste, du fait que les medias 

filmiques et litteraires informent differemment la narration. Les contraintes de temps 

inherentes a la realisation et a la reception du film (environ une heure et demie) qui laissent 

peu de place aux developpements pouvant se faire en marge de l'histoire s'estompent dans 

le roman . De meme, comme «il parait difficile a un texte filmique de stocker des 

27 Ibid., p. 77. 
28 Ibid., p. 95-96. 
29 Voir Emmanuelle Meunier, De I 'ecrit a I 'ecran. Trois techniques du recit: dialogue, narration, 
description, Paris, L'Harmattan, Coll. « De visu », 2004, p. 42. 
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informations, le taux de saturation perceptive des spectateurs etant vite atteint30 », il semble 

logique que la transsemiotisation litteraire du film s'opere principalement a travers un ajout 

d'informations. Le lieu d'inscription de ces informations supplementaires dans la 

novelisation - descriptions, portraits des personnages et explications logiques de lews 

actions - n'est en rien exceptionnel chez les trois auteurs africains dont la pratique semble 

tout a fait conforme aux remarques de Jeanne-Marie Clerc : 

Sans doute les lois du genre lui (au narrateur) imposent de rester fidele a un certain 
canevas narratif, mais ces contraintes ne l'empechent pas de dormer aux personnages 
une epaisseur psychologique, de leur inventer un passe, des souvenirs et des desirs, de 
leur fournir constamment des justifications rationnelles. [...] En fait, le veritable 
heros du roman tel qu'il est mis en lumiere par ces textes, c'est le narrateur, et les 
personnages n'existent que dans la mesure ou il peut en faire ses creatures.31 

II en ressort que la particularite des novelisations africaines, si elle existe, reside non dans 

les techniques de reecriture adoptees, mais dans la nature, le contenu ou la valeur 

ideologique du discours que le narrateur ajoute au texte et, peut-etre aussi, dans les 

motivations des auteurs, puisqu'il s'agit d'auto-reecriture. 

Les textes de Ghalem, Merzak Allouache et Sembene remplissent quatre des cinq 

criteres qui pourraient servir, selon Raphaelle Moine , a definir la novelisation comme un 

genre : leur format est celui du livre, leur matiere d'expression est le texte verbal et ecrit, 

leur mode d'expression est narratif, ils peuvent etre lus de maniere autonome malgre leur 

genese cinematographique, mais leur publication ne coincide pas avec la sortie en salle du 

film. 

Francis Vanoye, Recti ecrit, rectifilmique, Paris, Nathan, coll. « Fac cinema », 1989, p. 105. 
31 Jeanne-Marie Clerc, op. cti., p. 101. 
32 Raphaelle Moine, « Cinema, genres et novellisation dans 1'espace editorial francais contemporain », Jan 
Baetens & Marc Lits (dir.), La novellisation. Dufilm au livre, Louvain, Presses universitaires de Louvain, 
2004, p. 88. 
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Ce dernier trait qui distingue la pratique de ces auteurs contribue a eloigner leurs 

oeuvres du champ cinematographique car, avec un decalage de quatre ans ou plus entre la 

sortie du film et celle du livre, elles ne visent ni a faire la publicite du film, ni a tirer 

davantage profit de son succes commercial. D'ailleurs, il ne s'agit pas de films d'action 

spectaculaires ou de films pour un jeune public comme la majorite des films hollywoodiens 

qui se pretent avantageusement a la novelisation et les romans sont publies par des editeurs 

«traditionnels » tels que Syros, Presence africaine et Seuil, sans precautions editorialistes 

ou commerciales particulieres qui les rendent plus accessibles. Ainsi « ancres dans la 

culture legitime», les romans de Ghalem, de Merzak Allouache et de Sembene 

appartiennent a ce que Raphaelle Moine appelle novelisations « nobles », par opposition a 

la novelisation populaire, qui sont des romans derives de films d'auteur et qui se presentent 

comme « autre chose que le film33 ». 

En realite, la novelisation telle que pratiquee par ces trois auteurs semble s'inscrire 

dans une demarche elitiste destinee a arracher le sujet de leur film du domaine du fait divers 

ou de la banalite quotidienne par une profonde reflexion sur les acteurs sociaux et le 

contexte sociopolitique. Une analyse de Stephane Benassi montre que le succes de la 

novelisation en tant qu'outil de marketing provient de certaines de ses figures structurelles 

et diegetiques qui relevent du recit populaire. Pour lui, l'oeuvre novelisee, qui se reduit a la 

trame narrative et aux dialogues, constitue une forme « primitive » du recit litteraire, « un 

genre proprement paralitteraire directement herite de la tradition orale qui reposerait tout 

entier sur la mimesis34». En travaillant justement dans leurs romans a depasser la 

33 Ibid., p. 93. 
34 Stephane Benassi, « La novellisation des fictions plurielles ou la recherche du temps suspendu », Jan 
Baetens & Marc Lits (dir.), La novellisation. Du film au livre, Louvain, Presses universitaires de Louvain, 
2004, p. 101. 
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monstration filmique dont le ressort principal est la mimesis, Ghalem, Allouache et 

Sembene chercheraient a se demarquer de la paralitterature, a dormer une version vraiment 

litteraire, elitiste, a un reck que le media cinematographique destine a un auditoire 

populaire. 

On a 1'impression qu'il existe une division des taches entre le cinema et la 

litterature chez ces cineastes-romanciers. Si le cinema permet de toucher un auditoire plus 

large et varie, la litterature autorise des analyses et des prises de position difficiles a 

assumer par le media filmique, ce qui a fait dire a Dudley Andrew que Sembene Ousmane 

denigre le cinema par rapport a la litterature en l'utilisant comme un outil de diffusion de 

ses vues sur les problemes sociaux de l'Afrique35. Merzak Alouache, lui, revendique un 

cinema populaire pour mieux exprimer ce qu'il ressent face a la societe et pour y arriver, il 

ajuste son art: 

[...] j 'ai fait de la tactique, du slalom, pour mettre des atouts de mon cote, et non 
venir sur un plateau m'exprimer avec tout ce que j'avais a dire; mais mettre des 
garde-fous pour essayer d'avoir le moins de degats en tenant compte du contexte, 
chaque fois, dans lequel je fais mes films. 6 

Mais s'il veut faire des films populaires, Allouache exprime en meme temps le souhait de 

voir se creer un « environnement intellectuel » qui permette d'elucider le discours 

filmique. La novelisation dans ce contexte pourrait etre percue comme un aspect de ce 

prolongement critique par lequel le cineaste recouvre des elements amputes de son oeuvre 

pour contourner les contraintes contextuelles, tout en y ajoutant une dimension 

Dudley Andrew, « Enracine et en mouvement: les contradictions du cinema africain », Cinem Action, n° 
106, 2003, p. 17. 
36 Merzak Allouache, « L'homme qui regardait les fenetres. Interview de Merzak Allouache », Fanny 
Colonna (dir.), Etre marginal an Maghreb, Paris, CNRS, 1993, p.229. (225-239) 
37Ibid. ,p.227. 
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intellectuelle38. La novelisation semble dormer aux cineastes un plus grand sentiment de 

completude puisqu'elle repond a leurs aspirations intellectuelles insuffisamment pris en 

compte par le film. 

On l'a vu, en effet, les techniques de reecriture litteraire du film deployees dans les 

trois novelisations consistent a allonger le texte et done, comme le dit Genette, a aj outer du 

texte et du sens a un texte39. L'augmentation aboutit dans les romans a une transformation 

thematique qui affecte la signification des films dont ils sont derives. L'extension, 

l'expansion et 1'amplification s'y presentent comme des pretextes pour introduire des 

arguments politiques, analyser des faits culturels ou commenter des situations 

sociologiques. Les evenements anecdotiques au cinema prennent alors une tournure plus 

serieuse lorsqu'ils sont rattaches a leurs causes premieres, a savoir les defaillances 

importantes dans 1'organisation sociale ou le systeme politique. On pourrait parler d'une 

transformation permettant de passer d'une structure de surface centree sur l'enchainement 

des evenements a une structure profonde plus discursive et plus analytique. 

Ainsi, si Guelwaar apparait au cinema comme une « satire des Chretiens et des 

musulmans qui se disputent des limites opposees d'un terrain (le cimetiere) que ni les uns 

ni les autres ne peuvent franchir » ou une controverse relative a l'aide alimentaire en 

Afrique40, le roman fait plutot ressortir les incuries des politiciens qui, apres avoir saborde 

la reforme agraire garante de 1'autonomie du pays, instrumentalisent la pauvrete de leurs 

peuples dans leurs batailles de positionnement. L'aide alimentaire qu'ils demandent, quand 

elle n'est pas detournee et reinvestie en Occident, sert a manipuler les populations, ce qui 

38 C'est le lieu de rappeler que Bab el-Oued city a 6t€ tourne en 1993 dans la clandestine, Alger etant sous 
etat d'urgence et les artistes et intellectuels etant constamment pris pour cible par les fondamentalistes. Voir a 
ce sujet Hadani Ditmars, « Torn Apart », Sight and Sound, n° 5 (9), sept. 1995, p. 34-36. 
39 Gerard Genette, Palimpseste, op. cit., p. 418. 
40 Dudley Andrew, loc. cit., p. 17. 
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finit parfois par des conflits pretendument religieux. Le roman comporte ainsi un 

fondement ideologique qui change le texte tuteur du fait divers a caractere religieux ou de 

controverse en critique sociale et politique. 

Par ailleurs, le rapport entre recit principal et recits intercales, de meme qu'entre 

themes principaux et themes secondaires est mieux articule dans le roman que dans le film. 

Si Ton retrouve les memes metarecits presenters sous forme d'analepse dans les deux 

medias, c'est seulement le roman qui s'attarde sur les narrateurs et les narrataires 

intradiegetiques, inscrivant par ce fait ces micro-recits dans un cadre precis. Ainsi par 

exemple, l'histoire de Pierre Henri Thioune qui, pris en flagrant delit d'adultere avec la 

femme du muezzin, traverse le village tout nu et celle d'Oumy, la plus jeune femme de 

Meyssa Ciss qui a deux enfants avec Mor Ciss, le frere de son mari, gardent un statut banal 

ou secondaire dans le roman. Avec les precisions que le narrateur y fournit, on ne peut, en 

effet, les rattacher aux themes de la famine et de l'aide alimentaire comme le fait John 

Mowitt dans son analyse du film. Mowitt ecrit: 

It is significant though that, through the theme of adultery, Sembene repeats or 
anticipates this insight, showing that the deeper question is about material need, or, 
put another way, that the deeper question is about the economic and alimentary 
pressures placed upon communities by adulterous sexual reproduction41. 

En realite, l'histoire d'adultere de Pierre Henri Thioune, racontee par Alfred a ses 

camarades qui, il faut le rappeler, la connaissent deja, fait partie des attitudes populaires 

adoptees face a la mort: pendant que les femmes se lamentent, les hommes se racontent 

des histoires amusantes, generalement des episodes de la vie du defunt, pour oublier leur 

chagrin. Voila pourquoi le rire hilare et sans retenue de l'auditoire exclusivement 

41 John Mowitt, « Guelwaar : Politicizing the Aesthetics of Hunger », Edebiydt, Vol. 8, 1998, p. 133. (129-
136) 
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masculin d'Alfred le comble et l'incite a continuer son recit . Le seul rapport qu'on 

puisse etablir entre ce recit, somme toute anodin, et le sujet principal du roman est la 

predilection du defunt a relever les defis : autant, a l'epoque, il a brave les obstacles pour 

s'introduire dans la case et le lit du muezzin, autant, aujourd'hui, il defie les autorites 

politiques. II serait done important de depasser le theme de l'adultere qui, bien qu'inscrit 

au premier plan, reste accessoire car destine principalement a planter le decor culturel 

dans lequel se deroule 1'intrigue principale. 

On arrive a la meme conclusion avec l'histoire d'Oumy. En compensation d'une 

dette, la jeune femme a ete donnee en mariage a un vieil homme impotent/impuissant 

par son pere insolvable. Ce handicap etant toujours honteux, l'adultere est generalement 

tolere, meme par le mari cocu, puisque la naissance des enfants dans le foyer lui evite les 

soupcons et les commentaires desagreables4 . Ce qui semble important aux yeux de 

Sembene, ce n'est pas l'adultere, sujet par excellence des ragots populaires, mais la 

polygamic qui ravale la femme au rang des objets de change et qui, pour cela, doit etre 

combattue comme le font Oumy elle-meme (dans le film et dans le roman) et Angele 

dans le roman. Le roman approfondit done la reflexion et etablit une hierarchie entre les 

themes, designant comme insignifiants des details auxquels le traitement filmique peut 

sembler accorder une importance indue. 

V. Y. Mudimbe s'interroge sur le desequilibre de cette pratique sociale qui, face a la mort, attribue la 
misere et la souffrance aux femmes et propose le delire et l'ivresse aux hommes dans Reflexions sur la vie 
quotidienne, Kinshasa, Editions du Mont Noir, Coll. « Objectif 80 », 1972, p. 29; il revient sur cette gestion 
populaire de l'epreuve de la mort dans Shaba deux. Les carnets de Mere Marie Gertrude, Paris, Presence 
africaine, 1989, p. 44-45 en faisant dire a son heroine : « Je viens d'un milieu ou la mort est, en soi, 
catastrophe. On la conjure en l'affrontant. Les cris et les pleurs durant le deuil creusent le scandale de tout 
depart et le deces qui, en lui-meme, marque la continuity de la vie, se celebre sous le mode du doute : les 
femmes de la famille et de la communaute" pleurent et, au nom du meme symbole, les hommes boivent et 
rient. » 
43 Le roman de Charly-Gabriel Mbock, Quand saigne le palmier, Yaounde, CLE, 1978, illustre abondamment 
ce theme. 
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Une evolution similaire du banal, de l'anecdotique vers le serieux s'observe dans 

Une femme pour mon fils et Bab el-Oued. Dans le premier, l'histoire de la jeune fille 

mariee a un inconnu qui l'abandonne aussitot pour emigrer en France cede la place a une 

analyse des pesanteurs socioculturelles qui entravent l'epanouissement socioprofessionnel 

de la femme algerienne et des consequences malheureuses (l'immigration etant l'une des 

plus graves) de la gestion politique du pays depuis les independences. Les effets de la 

corruption, du favoritisme et des pratiques culturelles depassees prennent le pas sur les 

desagrements quotidiens d'une jeune mariee. Le deuxieme privilegie les fondements 

politiques et socioeconomiques de la violence religieuse presentee comme un 

epiphenomene, une des manifestations d'un mal plus profond. Dans tous les cas done, la 

novelisation opere un changement du statut du texte qui passe d'un registre populaire a un 

registre serieux, avec pour ultime objectif d'atteindre un public different44. 

Les films de Merzak Allouache et d'Ali Ghalem sont en arabe et sous-titres en 

francais tandis que celui d'Ousmane Sembene, en wolof et en francais est sous-titre en 

anglais. S'ils peuvent etre vus par des spectateurs d'origine, de culture et de niveau 

intellectuel varies, les versions litteraires respectives, en francais uniquement, ne peuvent 

interesser que la minorite de ceux qui, eduques, peuvent lire et comprendre un roman en 

fran9ais, sans s'offusquer de certains faits considered comme ecart par rapport a la morale 

populaire. Les films apparaissent plus pudiques, plus reserves que les romans par rapport 

aux scenes suggestives ou ouvertement sexuelles qu'ils elident systematiquement. Le bain 

de vierge, e'est-a-dire la preparation sexuelle de la future mariee, le test de la virginite, les 

44 Au regard de la reception des films et des romans qui en sont derives, on peut bien se demander si cet 
objectif a ete atteint, car si les films sont largement commentes dans les journaux populaires, ils le sont aussi 
dans les revues specialisees et par des universitaires, contrairement aux romans qui semblent passer inaper?us 
aussi bien des quotidiens que de la critique universitaire. 
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rapports sexuels d'Amor et Ai'cha ou de Hocine et Fatiha, le viol de Malika par Allaoua 

sont des scenes amplement decrites dans la version litteraire d' Une femme pour monfils 

alors que le film ne les evoque pas du tout. Les scenes de la plage ou la nudite des femmes 

est devoilee, effectives dans le roman, figurent dans le film sous la forme d'un cauchemar. 

Dans le film de Merzak Allouache, les relations entre Boualem et Ouardya, une 

revolutionnaire desabusee, restent chastes pourtant le roman s'etend abondamment sur leurs 

ebats. C'est la meme tendance chez Ousmane Sembene ou les gestes et les tenues semblent 

plus oses dans le roman que dans le film. Les cineastes eprouvent le malaise dans la 

representation des comportements marginaux tels que la consommation de l'alcool par 

exemple. La dependance d'Ouardya par rapport au vin et celle de Hocine par rapport a la 

biere sont plus explicites dans le roman. 

Cette reticence du cinema africain a montrer la sexualite, bien qu'il l'evoque 

subtilement, etablissant ainsi une hierarchie axiologique entre le discours sur le sexe et la 

representation du sexe, ainsi que le suggere Alexie Tcheuyap, resulte de « certaines 

traditions tenaces, des lois non ecrites, et surtout un sens severe du sacre45 ». En passant a 

l'ecriture romanesque, le cineaste s'affranchit de cette contrainte ethique pour la simple 

raison que son nouvel auditoire en est lui-meme affranchi. En effet, contrairement aux 

spectateurs du film dont certains peuvent n'avoir connu que la culture du terroir, les 

lecteurs du roman sont, soit issus d'autres cultures, soit ouverts a la culture occidentale par 

la maitrise de la langue francaise. En outre, plus que le spectateur du film, le lecteur du 

roman est susceptible d'apprecier la valeur esthetique et ethique de la representation du 

sexe parce que la liberation du discours sur le sexe dans la litterature africaine precede de 

Alexie Tcheuyap, « Le sexe hors cadre », CinemAction, n° 106, 2003, p. 40. (37-40) 
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loin les premieres tentatives d'une telle pratique dans le cinema46. Ce facteur ethique percu 

du point de vue de la reception peut aussi etre determinant au niveau de la realisation des 

films. Les personnages du roman, « etres de papier », n'ont de conscience que celle que 

leur concede l'auteur. Le cinema a besoin d'etres de chair, des acteurs qui, determines par 

la culture ou une certaine conception de la morale, pourraient refuser certains roles. 

En somme, la novelisation peut etre envisagee dans le cas d'Ali Ghalem, Merzak 

Allouache et Ousmane Sembene comme le retour a la/de la realite. Comme l'ecrit Andre 

Gaudreault, 

[...] le processus de discursivisation filmique implique trois champs d'intervention 
eineastique qui, soit dit en passant, font que l'ceuvre filmique est [...] « eloignee du 
reel de trois degres ». En effet, chaque champ d'intervention permet une activite de 
manipulation de la realite-mise-en-film qui la fait a chaque fois reculer d'un cran par 
rapport a la realite referentielle. 7 

L'ecriture romanesque reprend a rebours ce processus de mise en film en restituant par le 

biais de l'extension, de l'expansion ou de 1'amplification l'environnement politique, 

socioeconomique et culturel dans lequel se deroulent les evenements montres dans le film. 

Le contexte referentiel de chaque histoire apparait alors avec plus de coherence, ce qui 

devoile les enjeux ideologiques, esthetiques et ethiques avec lesquels les cineastes et les 

romanciers doivent composer. II en ressort que si le cineaste peut traiter de tous les sujets 

sociaux importants, le media filmique ne lui permet pas toujours d'articuler ses prises de 

position politiques ou philosophiques. 

On a alors 1'impression que le cinema, qui touche un public plus large et plus 

heteroclite, souleve des questions, presente des faits tandis que le roman les analyse, 

remonte a leurs origines et suggere des solutions. Ce faisant, la novelisation, en tant 

Ibid, p. 38. 
Andre Gaudreault, op. cit., p. 110. 
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qu'auto-reecriture, se situe dans une logique perfectionniste, celle de la reprise en main de 

la parole intellectuelle affranchie de toute (auto)censure et des entraves que les partenaires 

administratifs, esthetiques, techniques, etc. opposent a la libre expression du cineaste. La 

novelisation ne se limite done pas a allonger le film, elle change 1'orientation du texte qui, 

echappant a la culture populaire ou le cinema est confine en Afrique, devient serieux, 

critique, voire didactique. Si Ton ne peut parler de remediation au sens ou l'entendent Jan 

Baestan et Marc Lits, e'est-a-dire le transfert d'un texte d'un media ancien vers un media 

nouveau qui lui donne une nouvelle vie, du moins peut-on reconnaitre a la novelisation la 

capacite de remedier au sentiment d'inacheve que les contraintes techniques, budgetaires, 

culturelles, sociologiques et autres infligent au cineaste. 
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Chapitre 8 : La qualite litteraire de la novelisation 

Le statut litteraire de la novelisation est problematique. La romanciere et critique de 

cinema francaise, Anne-Marie Garat, pense qu'elle « est un tres bel exercice [...] tant qu'il 

n'a pas de pretention litteraire1 ». Elle articule ainsi le prejuge defavorable qui accompagne 

la novelisation, qualifiee, ainsi que le notent Stephane Benassi2 et Raphaelle Moine3qui en 

prennent la defense, de litterature de masse ou de litterature de consommation pour mieux 

la distinguer de la litterature « legitime », celle qui est institutionnalisee et enseignee. 

Tandis que Benassi montre 1'importance quantitative de la novelisation en insistant sur sa 

large diffusion et son impact dans l'univers culturel mondial, Moine, pour sa part, 

rassemble des donnees d'ordre esthetique, editorial et institutionnel pouvant presider a sa 

classification comme genre litteraire a part entiere. Comme precedemment indique, les trois 

cas africains de novelisation ont ete publies par des editeurs traditionnels, pour ainsi dire : 

Bab el-Oued City chez Seuil, Guelwaar chez Presence africaine, Unefemme pour monfils 

chez Syros. Par consequent, la question ne se pose pas ici en termes institutionnels ou de 

legitimite, mais par rapport aux caracteristiques litteraires propres de la novelisation. 

Cette interrogation sur les traits litteraires distinctifs de la novelisation est d'autant 

plus importante qu'elle prolonge celle sur l'intermedialite posee dans le chapitre precedent. 

La novelisation, on l'a vu, n'est pas une adaptation au terme de laquelle les mots se 

substituent aux images mobiles du cinema, mais un recit ecrit issu d'un processus de 

reecriture qui se deploie a partir d'un autre recit ecrit de nature differente. La novelisation 

1 Laurence Brogniez, « Le cinema dans l'oeuvre d'Anne-Marie Garat », entretien avec Anne-Marie Garat, 
Contemporary French and Francophone Studies, vol.9, No. 3, 2005, p.232. 
2 Stephane Benassi, « La novellisation des fictions plurielles ou la recherche du temps suspendu », La 
novellisation. Dufilm au livre, (dir. Jan Baetens et Marc Lits), Leuven, Leuven university Press, 2004, pp.95-
107. 
3 Raphaelle Moine, « Cinema, genre et novellisation dans l'espace francais contemporain », La novellisation. 
Dufilm au livre, (dir. Jan Baetens et Marc Lits), Leuven, Leuven university Press, 2004, pp.86-94. 
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prend en effet sa source dans le scenario du film, un genre essentiellement transitoire, ecrit 

dans la perspective du film a faire. Amelie Vermeesch note a ce sujet: 

Concu dans les limites imposees par l'art cinematographique, [le scenario] contient 
toutes les donnees narratives de ce film a faire, mais aussi certaines donnees 
techniques de sa realisation. II n'existe qu'en vue de sa realisation. Que le film lui 
reste fidele ou non, il est en principe et au depart son schema directeur. Le film est 
deja present dans le scenario, « a titre de reference, et surtout a titre de possibilite ». 
Le film est Vhorizon d'ecriture du scenario. 

La novelisation procede done du detournement du scenario de son horizon de predilection 

qu'est le cinema, une operation qui, affectant aussi bien la dimension generique que la 

matiere de 1'expression, a forcement des repercussions sur le texte d'arrivee. 

Dans cette perspective, il semble essentiel, pour mieux cerner la particularite 

stylistique ou esthetique de la novelisation, de 1'analyser a la lumiere de la poetique du 

scenario afin de determiner ce qu'elle en retient et qui pourrait la distinguer des autres 

romans. De plus, le film etant toujours deja present dans le scenario comme le suggere 

Vermeesch, la transposition de certains elements specifiquement filmiques peut exiger un 

traitement litteraire particulier car « [m]eme quand l'ecriture parait se detourner du cinema, 

comme il arrive dans le style du texte novellise [sic], 1'impregnation par la visualite est 

totale5 ». Aussi le statut de l'instance narrative et sa relation avec son recit et le(s) 

narrataire(s), de meme que le traitement du temps et de l'espace prennent-ils une grande 

importance, etant donne que le passage du cinema au roman repose sur un bouleversement 

profond de ces parametres enonciatifs. En d'autres termes, definir les caracteristiques 

litteraires de la novelisation reviendrait a rechercher les empreintes de la visualite que 

traine le texte novelise du fait de sa contigui'te avec le cinema, un art de la mimesis et de la 

monstration par excellence, et done a elucider comment l'image oriente l'ecriture. 

4 Amelie Vermeesch, « Poetique du scenario », Poetique 138, avril 2004, p. 220. (Souligne par 1'auteur) 
5 Jan Baetans, « La novellisation, un genre contamine », Poetique 138, avril 2004, p. 246. 
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I - Les empreintes du scenario 

La reecriture d'un scenario de film en roman implique des changements majeurs 

dans la situation d'enonciation. Bien que dans les cas d'auto-reecriture, comme ceux que 

nous analysons ici, le destinateur (l'auteur) reste le meme, le(s) destinataire(s) change(nt) 

d'un contexte a l'autre, ce qui suscite d'importants ajustements dans la scenographie de 

l'oeuvre. Si le scenario s'adresse au realisateur qu'entoure une equipe formee d'acteurs et 

du personnel technique du tournage, le roman est concu pour un lecteur operant seul. Aussi, 

la nature de la communication change radicalement. Le message du scenario est destine a 

etre traduit en actes et en images de facon a construire un contexte referentiel per9u sans 

mediation par les spectateurs du film a faire tandis que le contenu du roman invite le lecteur 

a la representation, c'est-a-dire a 1'imagination, a la reconstitution mentale de ce meme 

contexte referentiel. Si le scenario adopte l'objectivite, la secheresse et la clarte des 

messages tendant vers le performatif, le texte novelise fait appel a 1'interpretation et recourt 

pour cela aux ressources litteraires necessaires au travail d'imagination, en Foccurrence la 

reintroduction d'un narrateur omniscient qui canalise 1'interpretation du lecteur, affectant 

de ce fait la distance narrative entre ce dernier et l'histoire. 

L'origine filmique de la novelisation n'est en effet pas une garantie d'objectivite. 

Le narrateur, absent du scenario et du film, se manifeste dans le roman par un apport 

abondant d'informations sur le contexte sociohistorique et sur les personnages. Ce faisant, 

il change la tonalite de l'histoire, qui peut passer du comique au serieux par exemple, et 

influence la perception des personnages, rendant certains sympathiques et d'autres 

antipathiques ou indifferents. II ne s'agit cependant pas de revenir sur ce role du narrateur 

dont le parti pris ideologique et l'immense savoir historique, politique, psychologique ou 

social sont la cle du processus de 1'expansion du scenario en roman. 
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On l'a deja vu au chapitre precedent, c'est par le biais du narrateur, qui en 

augmentant le contenu du scenario, modifie sa structure et sa signification, que le texte 

novelise prend une dimension proprement litteraire et s'inscrit dans le genre romanesque. 

Le narrateur est 1'instance qui permet de mettre en discours les composantes 

essentiellement monstratives du film, de sorte qu'on passe d'une diegese mimetique a une 

diegese non mimetique6. Mais certains constituants caracteristiques de la monstration 

filmique echappent au narrateur ou se traduisent mal dans le recit scriptural et restent dans 

le texte romanesque telles des reliques qui rappellent l'univers filmique. C'est sur ces traces 

qu'il convient de s'attarder pour definir le style litteraire de la novelisation. 

Le premier rapprochement evident entre la novelisation et le scenario se situe au 

niveau de la structure externe. D'un auteur a l'autre et d'une epoque a l'autre, la pratique et 

la forme du scenario ne sont pas uniformes certes, mais il se degage de tous ces textes ecrits 

en vue de l'elaboration d'un film une certaine Constance. Par exemple, Jacqueline 

Wolfowicz les envisage sous un angle synchronique et decele des traits communs 

susceptibles de militer en faveur de l'inscription du scenario parmi les genres litteraires7. 

Dans le meme sens, mais selon une perspective diachronique, Francis Vanoye releve des 

elements structurels qui sont restes immuables malgre les mutations formelles subies par le 

scenario a travers son evolution historique. II constate notamment qu'en plus d'assurer leur 

continuity logique par le jeu des entrees et des sorties de personnages, les premiers scripts 

recourent aussi a la localisation spatiotemporelle des scenes et au decoupage en plans 

numerates, avec la description de Taction et les instructions techniques. Plus tard, avec 

6 Andre Gaudreault, Du litteraire au filmique. Systeme du recit, Montreal/Paris, Notabene/A. Colin, 1999, p. 
73. 
7 Jacqueline Wolfowicz, « Le scenario comme genre litteraire », Neohelicon, vol. XVII, n° 2, 1990, p. 283-
289. 
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Pavenement du cinema parlant, le script se decoupe plutot scene par scene et integre les 

dialogues et la mention des bruits et de la musique . On retrouve quelques elements de ce 

dispositif structurant du scenario dans les romans d'Ousmane Sembene et de Merzak 

Allouache. 

Guelwaar frappe d'emblee par son decoupage en parties, onze au total, lesquelles 

sont a leur tour divisees en quatorze sections, numerotees en continu, et en sous sections 

marquees par des asterisques. Le fait que les numeros de ces sections se suivent, de sorte 

que la division du roman en parties semble superflue, rappelle la presentation materielle du 

scenario dont l'organisation en plans ou en scenes numerote(e)s, ainsi qu'on l'a vu avec 

Vanoye, est un ressort de sa continuite logique. Par ailleurs, le passage d'une section 

numerotee a une autre correspond generalement a un changement de decor et ne recourt que 

tres rarement aux connecteurs logiques, ce qui donne au lecteur l'impression de passer d'un 

tableau visuel a un autre. En effet, et Guelwaar rejoint ici Bab el-Oued qui, sans avoir des 

parties numerotees, ne degage pas moins cette impression de visualite, chacune de ces 

sections commence par des precisions sur le cadre spatiotemporel. On a ainsi des 

indications sur le lieu, son ameublement, la lumiere ou Tobscurite, T atmosphere generate 

qui y regne et parfois sur les personnages presents, bien avant Taction ou le dialogue qui 

constituent l'essentiel de l'extrait. Cette structuration du recit novelise evoque d'une 

certaine maniere les pieces de theatre, car ces sortes d'introduction de Taction par sa breve 

situation dans un cadre materiel et sociologique bien defini jouent un role semblable a celui 

des didascalies. 

Certaines de ces indications sceniques, si on peut les appeler ainsi, associent sons et 

lumieres pour creer le suspense en placant le lecteur dans Texpectative d'un certain type 

8 Francis Vanoye, Scenarios modeles, modeles de scenarios, Paris, A. colin, Coll. « Cinema », 2005, p. 8. 
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d'evenement. Elles reproduisent ainsi la communication cinematographique qui suggere au 

spectateur la gaiete, la tristesse ou la dangerosite de Taction a venir par des musiques, des 

bruits ou des eclairages precis. Le tableau liminaire de Guelwaar est assez eloquent a cet 

effet. Ce roman porte sur le deces d'un notable africain qui plonge tout un village dans la 

detresse, mais avant de devoiler ce fait et ses consequences, le narrateur prepare le lecteur a 

travers le decor initial, a vivre des evenements angoissants : 

Le quartier de lune enveloppe d'une mousseline de poussiere miroitait d'un eclat de 
safran dilue. Un triple anneau l'encerclait. Dans la profondeur de la nuit, des 
aboiements rageurs repris par un second, puis un troisieme chien, plus pres, se 
repercutaient lugubrement. Aloys suit en boitant le meme chemin qu'il empruntait 
depuis quelques jours et nuits. Noye dans Tobscurite, l'esprit aux 
aguets... {Guelwaar, 13) 

Parfois, les indications sceniques se limitent a la presentation objective du cadre physique 

de Taction et des personnages comme dans la section 2 de Guelwaar par exemple : « La 

grande concession des Thioune etait avalee par la sombre silhouette du cai'lcedrat. Sous la 

porte du salon filtrait une fine bande de lumiere. Des que la porte s'ouvrit en grincant, la 

voix de Nogoye Marie, la mere se fit entendre... » {Guelwaar, 14). Quelquefois aussi, en 

plus du changement du decor ou des personnages, le narrateur situe son recit dans le temps 

dans ces debuts de section. Dans Bab el-Oued, on peut lire : 

La nuit est tombee sur le quartier de Bab el-Oued. L'animation est reduite. Quelques 
voitures circulent, remontant les avenues a toute allure. Les devantures de la plupart 
des magasins sont cadenassees et les rideaux tires. [...] Seuls, sur les places aux 
arbres rabougris et sous les proches d'immeubles, des jeunes chasses par la 
promiscuite et la chaleur des appartements se rassemblent et bavardent parfois 
jusqu'a Taube {Bab, 19). 

Le passage de ce chapitre au suivant n'a d'autres justifications que le lever du jour, et le 

narrateur Tindique d'emblee : 

Une nouvelle journee commence a Bab el-Oued. Le ciel est bleu, pur, a croire que la 
pollution humide qui recouvre habituellement la ville a suivi les nuages de sable dans 
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leur long voyage vers le nord. Une forme entierement recouverte de drap est allongee 
dans le lit de Boualem (Bab, 22). 

On se rend a Pevidence que la coherence du recti novelise, comme celle du 

scenario, repose sur la localisation spatiotemporelle indiquee au debut du chapitre. 

Quelques sections du texte echappent cependant a cette logique sans toutefois mettre en 

peril la lisibilite du recit. II s'agit en general d'extraits qui, n'ayant pas de correspondance 

dans le recit filmique, relevent de l'ajout dans le texte litteraire, tres souvent en forme 

d'analepse ou de reflexions du narrateur sur un personnage ou sur un lieu. La section 7 de 

Guelwaar fait partie de ces exceptions : 

A mi-recit, je dois vous ramener en arriere, pour vous narrer ce qui s'etait passe, bien 
avant le soleil de ce funeste jour. Conteur, je ne dois omettre personne et situer 
chacun a sa place, meme minime dans cette fable. C'est le doyen 
Guignane... (Guelwaar, 56) 

II en est de meme pour les chapitres de Bab el-Oued qui commence respectivement aux 

pages 50, 61 et 78. Ainsi structures, ces deux recits semblent bien aeres et se lisent d'autant 

plus aisement qu'ils sont divises en unites breves et circonscrites dans un cadre 

spatiotemporel clairement delimite. Ce n'est pas la meme impression que donne Unefemme 

pour monfils, texte de novelisation lui aussi, mais dont la progression obeit a une logique 

differente. 

Entre autres caracteres distinctifs de l'ecriture du scenario, Vermeesch note que son 

schema narratif « est "contraint" par une necessaire alternance et gradation, sur le plan 

spatio-temporel (jour/nuit, interieur/exterieur) et du point de vue de Taction (scenes 

visuelles/scenes dialoguees, statiques/dynamiques, etc.)9». L'intrigue & Une femme pour 

mon fils semble reposer sur une pareille alternance, obligeant le lecteur a osciller 

constamment entre divers lieux sociologiquement marques. On alterne ainsi entre cadres 

9 Amelie Vermeesch, he. cit., p. 223. 
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intimes et espaces ouverts, cercles masculins et cercles feminins, milieux des jeunes et 

milieux des vieux... Le roman relate le mariage de Fatiha et de Hocine avec une telle 

exhaustivite que tous les details, depuis sa preparation jusqu' a sa fin precoce, prennent une 

importance egale. Le recit commence par les derniers preparatifs des futurs maries qui se 

deroulent simultanement mais en des lieux distincts, les deux fiances ne devant se voir 

qu'une fois le rituel termine. On passe alors du hammam ou Fatiha prend son bain de vierge 

au bain des hommes ou Hocine recoit les soins d'un masseur. Ensuite, le narrateur presente 

la fiancee dans sa chambre pleine de cadeaux en compagnie des femmes qui la maquillent, 

puis decrit les hommes qui, en meme temps, festoient dans la cour. 

Les articulations de cette partie du roman sont marquees par les expressions telles 

que « Fatiha, elle »; « Hocine, lui »; « les hommes, eux »; « du cote des femmes »; « du 

cote des hommes », etc. qui indiquent que les actions decrites sont simultanees bien que ne 

se deroulant pas au meme endroit. Ce mouvement constant du narrateur entre plusieurs 

actions simultanees se poursuit jusqu'a la fin du recit. On alterne ainsi entre des adolescents 

qui discutent sur une plage et de jeunes adultes meditant sur leur avenir dans un bar au 

meme moment ou encore entre des gens fortunes profitant de la vie sur une plage et de 

pauvres chomeurs ecumant le marche a la recherche d'un emploi. 

La meme demarche est mise a contribution dans la description de la vie conjugate 

de Fatiha l'heroine du roman. Puisqu'elle n'arrive pas a s'integrer dans sa belle-famille ou 

l'a laissee son mari apres les noces, elle se situe constamment en marge des activites 

communes, amenant le narrateur a alterner entre ce que les autres font dans la cour, le salon 

ou la cuisine et ce qu'elle fait dans sa chambre ou le coin de la maison ou elle s'est retiree. 

Parfois cette technique d'ecriture met en parallele des personnages differents faisant en 

meme temps, comme par coincidence, le meme geste avec des mobiles ou aptitudes 
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differents. Par exemple, dans la deuxieme partie du roman, on se trouve tour a tour dans la 

chambre de Hocine ou l'acte conjugale depourvu de dialogue se mue en violence, dans la 

chambre des enfants ou Allaoua viole Malika, une amie de sa mere venue leur rendre visite 

et dans la chambre des parents ou « Amor et Aicha font Pamour de tout leurs corps, de tout 

leurs cosurs, si profondement habitues l'un a 1'autre, si irremediablement unis, si 

paisiblement lies pour le meilleur et pour le pire... » (Une femme, 70) 

Avec une telle structure, Une femme pour monfils rappelle le montage alterne, une 

technique qui a pour fonction, entre autres, de presenter des evenements simultanes au 

spectateur mais aussi de 1'inciter a la comparaison intuitive de faits relies par la proximite 

spatiotemporelle. Cette technique cinematographique, appliquee au recit scriptural, ne 

semble pas avoir reussi. En effet, on l'a vu, si la progression du recit suivant la localisation 

spatiotemporelle fait de Guelwaar et de Bab el-Oued des romans vivants a la lecture aisee, 

c'est parce qu'a chaque unite textuelle correspondent un espace et un evenement 

determinants pour l'intrigue. En voulant amplifier une histoire trop simple pour un roman, 

Ali Ghalem s'est surtout penche sur la peinture sociale realiste et les divers lieux ou son 

narrateur mene le lecteur contribuent moins a la marche de l'intrigue qu'a une analyse 

psychosociologique des personnages. Ainsi, pour bien illustrer les antagonismes et les 

contradictions de la societe algerienne postcoloniale, l'alternance se fait entre lieux et 

actions semblables, dormant au lecteur une impression de monotonie. On passe ainsi d'une 

scene statique a une autre scene statique ou a une scene dialoguee, 1'important etant de 

mettre l'accent sur un etat decrie de la societe. Les scenes dynamiques elles-memes, parce 

que destinees avant tout a montrer les defaillances de 1'organisation sociopolitique du pays, 

n'ont qu'un lien tenu avec l'intrigue principale, ce qui les rend ennuyeuses aussi. En 

somme, ce qu''Une femme pour monfils gagne sur le plan de l'engagement social, il le perd 
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sur le plan de la qualite litteraire et l'origine filmique n'y est pas une garantie de vivacite 

comme pour Guelwaar et Bab el-Oued. 

En realite, les trois romans semblent avoir ete soumis a des degres de travail 

litteraire differents, ce qui fait que leur origine filmique se devoile plus ou moins 

subtilement. On peut le constater au niveau de la transposition dans le recit scriptural de 

certains elements tels que le dialogue qui s'integrent plus naturellement au recit scenique 

ou filmique. Ainsi que le note Andre Gaudreault en effet, la diegesis mimetique etant 

fermee au narrateur scriptural du fait que ses personnages, « etres de papier », ne sont pas 

en acte, le roman essaye d'y acceder par « le recours forcene, a chaque detour du recit, a 

cette expression ultime de showing qu'est la citation des paroles soi-disamment par eux (les 

personnages) prononcees1 ». Autrement dit, le discours rapporte realise une certaine 

synthese entre la monstration filmique et la narration scripturale puisqu'il a le merite de 

s'integrer au recit du narrateur sans lui imposer de pause, tout en evoquant chez le lecteur 

le(s) personnage(s) qui auraient effectivement prononce les paroles citees. Le narrateur de 

Bab el-Oued fait un usage abondant de la citation et du discours indirect, generalement 

pour traduire les pensees non exprimees des personnages, mais parfois aussi pour resumer 

ou raccourcir les dialogues et maintenir la vitesse du recit. La parole reste ainsi au narrateur 

la plupart du temps de sorte que le lecteur, fort de ce que l'enonciation emane d'une source 

constante, peut se concentrer sur Taction du roman. 

Le traitement des dialogues est different dans Une femme pour mon fits et 

Guelwaar. Dans ces deux romans, le narrateur opte pour le style direct et cede tres souvent 

la parole aux personnages. Sur le plan typographique, on y note une proliferation de tirets 

annoncant le changement du sujet de l'enonciation, ce qui fait ressembler certaines pages 

10 Andre Gaudreault, op. cit., p. 74. 



243 

du roman aux textes de theatre. De temps en temps, la narration perd de son entrain, un fait 

plus frequent dans Une femme pour mon fils que dans Guelwaar, lorsque les scenes 

dialoguees se suivent de tres pres et detournent 1'attention du lecteur de 1'intrigue 

principale. On a l'impression avec ces textes que les dialogues concus dans le scenario pour 

etre dits a l'ecran ont pris place dans le recit scriptural sans grands ajustements. En 

consequence, ils donnent par endroit au texte un aspect quelque peu artificiel ou du mo ins 

un air de texte inacheve. Aussi different que soit le traitement des dialogues dans le trois 

romans cependant, ils devoilent un trait essentiel de la novelisation. Le texte novelise garde 

les traces de sa nature mimetique originelle en recourant au showing dont Tun des 

principaux ressorts est le dialogue, grossierement repris ou subtilement transcrit en une 

quelconque forme de discours indirect. 

Cette marque des origines dans la novelisation peut aussi s'inscrire dans la structure 

des phrases. On l'a vu, le scenario est avant tout destine a etre traduit en acte. Pour cela, son 

ecriture exige un choix particulier de verbes et de structures syntaxiques invitant a Taction 

plutot qu'a 1'interpretation. Vermeesch ecrit a ce sujet: 

Ecriture qui tend vers une autre structure, en attente du film a faire, 1'ecriture 
cinematographique est caracterisee par un affaiblissement des emplois du verbe (tant 
au niveau du temps, des modes que des personnes) au profit de la phrase nominale, 
du present et de la copule. Elle favorise egalement 1'emploi des constructions 
impersonnelles au detriment du sujet de 1'enonciation : jamais de "je", de signes 
d'affectivite ou d'expressivite.11 

Certes, avec la reintroduction du narrateur dans la novelisation, les marques de 

Penonciateur deviennent manifestes et les reflexions qu'il formule sur telle ou telle 

composante de son recit necessitent 1'emploi de phrases complexes. Mais quelques extraits 

correspondant a des sequences de film gardent leur style cinematographique, dormant a 

11 Amelie Vermeesch, he. cit., p. 222. 
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l'ecriture de la novelisation un air composite qui trahit sa double filiation litteraire et 

cinematographique. 

II - Le style composite de la novelisation 

C'est ainsi qu'on y trouve un nombre important de phrases minimales ou de phrases 

simples, probablement issues d'une transformation rapide des phrases nominales du 

scenario. Dans Bab el-Oued, de telles constructions se rencontrent generalement au debut 

des chapitres et servent a planter le decor ou se deroulera Taction. Les extraits suivants 

l'illustrent assez bien : « La petite place aux bancs de pierre abimes est en effervescence. 

Said a reuni une vingtaines d'adolescents du quartier. » (Bab, 45); « Dans le salon, Yamina 

essaie une chemisette. » (Bab, 58); « Said, loin de ces preoccupations banales, a fort a faire. 

Depuis quelques jours, il enquete sans relache. » (Bab, 61) Bien que ces debuts de chapitre 

n'usent pas de phrases nominales, on y remarque une forte prevalence du present de 

1'indicatif et de la copule qui sont aussi des marques distinctives de l'ecriture du scenario. 

Dans Une femme pour mon fils et Guelwaar, la structure qui semble le plus 

employee est celle de la phrase composee. II s'agit de phrases nominales ou de phrases 

minimales juxtaposees ou coordonnees dans le but d'additionner toutes les etapes d'une 

action ou tous les details de son contexte. Entre autres exemples de description du cadre de 

Taction, citons cet extrait de Guelwaar : 

Les lueurs tremblotantes des bougies revetaient le salon d'ombres transparentes 
semblables a d'anciennes feuilles sechees. Les femmes, tout a leurs oraisons, etaient 
muettes. Devant la table couverte d'un tissu noir, deux bougies, une a chaque bout. 
Sous Timage du Christ en croix, la photo ancienne de Pierre Henri Thioune. Etienne, 
front baisse priait (Guelwaar, 51-52). 

Quant aux exemples de description de Taction, certains sont au present de Tindicatif et 

precedent des monologues ou des dialogues : 
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Dans la chambre, Fatiha s'est endormie toute habillee, couchee sur le cote, repliee sur 
elle-meme. Elle reve. Elle marche dans la rue, revetue de sa robe de mariee. La 
lumiere est intense et floue. Des oiseaux s'envolent des figuiers. Une femme marche 
a sa rencontre en chemise tachee de sang. Fatiha recule devant sa propre apparition... 
{Une femme, 45); 

« Fatiha ne repond pas. Elle va vers la fenetre des epoux, ecoute quelques secondes, les 

entend, esquisse une moue de disapprobation, va chercher le balai et le seau et les rentre en 

maugreant. » {Une femme, 59) En plus d'evoquer le style du scenario, de pareils textes 

rappellent egalement l'ecriture theatrale par le fait que leur position juste avant les 

dialogues les rend comparables aux didascalies. 

Par ailleurs, il est possible que cette accumulation de verbes d'action ne serve pas 

seulement a introduire de la variete dans le texte en alternant entre les actions et les 

dialogues. Elle pourrait egalement s'expliquer par la volonte des ecrivains de restituer 

exactement quelques sequences du film dont le roman est derive. Les extraits, au present et 

precedant les dialogues comme ceux cites plus haut, ou a l'imparfait, inseres dans le recit 

continu du narrateur et correspondant a des sequences precises du film l'attestent: 

Gor Mag et Dibocor marchaient devant. Leurs pas se rythmaient sur une cadence 
egale. La pointe de leur longue canne se plantait profondement dans un sol a la 
surface poudreuse. lis ne se parlaient pas, meme pas en pensee. De dos, les deux 
vieux semblaient servir de bouclier contre un ennemi invisible, plutot que de guides, 
lis suivaient un sentier serpentant au milieu des herbes mortes. Suivait la charrette-
corbillard, transportant la biere avec les couronnes de fleurs artificielles... 
{Guelwaar, 102) 

1 *) 

Dans ce cas, on pourrait affirmer, contrairement a Jan Baetens , que la novelisation 

comporte une importante dimension ekphrastique. Ce constat, qui s'applique davantage a 

Guelwaar ou, en plus de la description fidele de certains lieux et actions du film, le 

narrateur fait correspondre le portrait physique des acteurs du film et celui des personnages 

du roman, se fonde aussi sur la nature expansible de la novelisation : le roman traduit en 
Jan Baetans, loc. cit., p. 244 
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mots les images qu'aurait pu voir le spectateur, mais en apportant un supplement 

d'information qui oriente la lecture des images ainsi decrites. 

En effet, allant au-dela de la definition de l'ekphrasis comme une representation 

verbale d'une representation visuelle, Stephen Hutchings la concoit comme une operation 

« involving verbal framing of pictures, where framing combines its formal meaning (the 

'pictures' are surrounded by verbal text which constitute their limits) with the metaphorical 

meaning of framing as a 'set-up' contrived to rebuff the claims implicit in pictorial 

images13 ». Autrement dit, l'ekphrasis ne produit pas seulement l'equivalent verbal d'une 

image donnee, elle inscrit ladite image dans un cadre discursif qui circonscrit sa portee 

semiotique. Cette double dimension de la novelisation, a la fois description d'un film 

(decors, personnages, actions) et discours sur ledit film, donne au roman derive une 

structure ambivalente. On a l'impression que le film est mis en abyme dans le roman, ce 

qui n'est pas seulement perceptible au niveau de sa composition, mais aussi a celui du style. 

Le discours du narrateur, resultant des diverses strategies augmentatives etudiees au 

chapitre precedent, s'elabore en phrases complexes et soignees tandis que les reprises 

fideles du film, en rassemblant les details necessaires a la reproduction juste des images, 

negligent parfois la justesse et 1'elegance du style. De la les phrases nominales ou les 

phrases minimales qui, en s'accumulant, font ressembler certains passages de ces romans a 

des notes prises en style telegraphique en vue d'un travail plus elabore. 

Ill - Les temporalites dans le recit novelise 

Cet aspect composite du texte montre que meme si l'auteur de la novelisation 

s'appuie principalement sur le scenario en ecrivant, il se refere aussi au film, quand celui-ci 

13 Stephen Hutchings, Russian Literary Culture in the Camera age. The Word as image, London/New York, 
Routledge Curzon, 2004, p. 9. 
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est deja realise, au contexte referentiel et a ses impressions de spectateur, ce qui necessite 

une grande habilete pour coordonner les differentes temporalites inherentes a chacun de ces 

facteurs. On sait que les relations d'ordre temporel s'expriment differemment au film et 

dans le roman. Au sujet de la temporalite au cinema, Andre Gaudreault ecrit: 

L'image en tant que plan (en tant que suite ininterrompue de photogrammes) est 
per9ue comme present mais le montage permet l'irruption d'une instance narrative 
qui prend le spectateur «par la main» afin de lui faire eprouver differentes 
experiences temporelles. D'ou l'importance aussi de bien distinguer entre temps de 
Taction et temps de la vision...I4 

Ces experiences temporelles se traduisent dans le recit scriptural par 1'usage des temps 

verbaux et des deictiques temporels, lesquels determinent aussi la distance du narrateur par 

rapport a son recit. Le narrateur qui, dans la novelisation, reprend a son compte les nuances 

temporelles assurees de maniere impersonnelle par le montage dans le film court le risque 

de manquer de naturel s'il ne substitue pas les categories temps de l'histoire/temps du recit 

aux categories temps de 1'action/temps de la vision et choisit les temps verbaux en 

consequence. 

Le recit d'Une femme pour mon fils se decline au present de l'indicatif. II s'agit 

done d'une narration simultanee qui, imitant le cinema ou le spectateur a l'impression de 

vivre les evenements au fur et a mesure qu'ils surviennent, fait coi'neider le temps de 

l'histoire au temps du recit. Or, comme on l'a vu plus haut, le roman recele de nombreuses 

actions qui se deroulent simultanement, mais en des lieux differents. La technique de 

montage alterne que le roman emprunte au cinema pour essayer de rendre compte de telles 

actions se revele artificielle au lecteur. En effet, au cinema, le narrateur s'efface et on a 

l'impression que l'histoire se raconte toute seule. Les evenements n'ayant pas besoin 

d'intermediaire pour etre percus, les spectateurs, conditionnes par l'habitude du 

14 Andre Gaudreault, op. cit., 104. 
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visionnement des films et leur croyance en la technologie, concoivent aisement qu'on 

puisse voir deux faits survenant en meme temps dans des espaces differents. 

Le roman requiert par contre la mediation d'un narrateur, une figure humaine qui, 

meme omnisciente, ne peut relater en direct des evenements survenant simultanement en 

divers lieux sans susciter d'interrogations sur la vraisemblance. Comparant le recit 

mimetique et le recit romanesque, Andre Gaudreault remarque qu'il est impossible pour un 

narrateur de roman de respecter dans son integrite la chronologie de son histoire car « un 

recit scriptural, aussi (apparemment) "scenique" soit-il, ne sera [...] jamais en mesure de 

respecter simultanement les parametres topographiques et chronometriques de l'evenement 

qu'il rapporte15 ». En essayant justement de respecter ces deux parametres, le narrateur 

d''Une femmepour monfils devoile l'une des principales faiblesses du recit scriptural, celle 

de rendre exactement les relations d'ordre spatiotemporel, une faiblesse qui, « des qu'elle 

est sensible, ne peut faire autrement que de "denoncer" son caractere concerte, d'afficher 

son origine humaine et de reveler sa non-naturalite16». C'est surtout par cette 

invraisemblance, ce manque de naturel, que le roman de Ghalem frappe sur le plan 

narratologique, une lacune qui resulte d'une adaptation malheureuse des temporalites du 

cinema. 

On releve quelques cas similaires de confusion de temporalite dans Guelwaar, 

lesquels peuvent etre mis sur le compte de 1'inattention du narrateur/romancier. Le recit est 

clairement situe au passe par l'emploi de l'imparfait des les premieres lignes. II s'agit en 

effet d'un temps d'arriere-plan qui permet de tracer le cadre (decors, atmosphere, portrait 

personnages...) dans toute narration d'evenements passes. La logique du recit exige alors 

15 Andre Gaudreault, op. cit., p. 96. 
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que les evenements de premier plan, les actions qui font avancer 1'intrigue, soient decrits au 

passe simple ou au passe compose. Le narrateur de Guelwaar ignore parfois cette 

concordance entre l'arriere-plan et le premier plan, ce qui cree de l'incoherence dans son 

recit. Le lecteur est frappe par ce fait des Yincipit du roman : 

Le quartier de lune enveloppe d'une mousseline de poussiere miroitait d'un 
eclat de safran dilue. Un triple anneau l'encerclait. Dans la profondeur de la nuit, des 
aboiements rageurs repris par un second, puis un troisieme chien, plus pres, se 
repercutaient lugubrement. 

Aloys suit en boitant le meme chemin qu'il empruntait depuis quelques jours 
et nuits. Noye dans l'obscurite, l'esprit aux aguets, il se rememore une semblable nuit 
torride... {Guelwaar, 13)17 

L'emploi du present de l'indicatif detonne ici, et on ne peut s'empecher de faire le parallele 

avec le recit filmique qui, procedant par la monstration, presentifie les evenements pour les 

spectateurs a chaque seance, de sorte qu'il devient facile de confondre le temps de Taction 

et le temps de la vision. Une telle confusion expliquerait cet alliage de 1'imparfait et du 

present, a moins que le romancier n'ait oublie de reecrire au passe des verbes qui sont au 

present dans son scenario. II est vrai qu'on pourrait aussi parler de present historique dans 

cette circonstance, un usage particulier du present de l'indicatif destine a dormer du rythrne 

au recit, puisque dans la suite du roman, le narrateur n'emploie plus que le passe simple 

pour decrire les evenements de premier plan. Mais d'autres indices, notamment certains 

emplois des deictiques, temoignent de ce que le narrateur ne distingue pas toujours 

adequatement les modalites temporelles. 

Les deictiques renvoient a une categorie de mots dont le referent ne peut se 

determiner que par rapport au contexte spatiotemporel de leur emploi. Leur occurrence 

dans un enonce litteraire tel que le roman pose un probleme supplemental car, ainsi que 

l'ecrit Dominique Maingueneau, « [l]a narration implique [...] une double scene : celle de 

17 Je souligne. 
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l'histoire racontee et celle de la narration de cette histoire ». L'interpretation juste d'un 

deictique exige de savoir au prealable si son referent releve de l'histoire racontee, auquel 

cas il serait a rechercher dans les enonces qui le precedent, ou s'il ressortit a la narration, 

c'est-a-dire a l'espace/temps du couple narrateur/lecteur. Dans Guelwaar, si le temps de la 

narration est le present, l'histoire racontee est passee, ce qui fait que l'emploi d'un 

deictique temporel situe rapidement le lecteur sur un plan ou sur l'autre. L'emploi du 

deictique «hier» dans les extraits suivants cree plutot la confusion entre les deux 

temporalites : « Hier a la nuit tombee, apres la priere de Guewe, Baye Aly en sa qualite de 

chef du village, avait convie tous les Kalife dans sa demeure pour les mettre au courant de 

la visite impromptue du Sef gendarme. » (Guelwaar, 110) « Hier a la nuit, apres le depart 

de Gora, il n'avait cesse de reflechir a cette situation. » (Guelwaar, 115) Cette indication 

temporelle n'est pas reperee par rapport a un moment precise dans l'histoire, sinon on 

aurait « la veille », mais par rapport au present de Tenonciation. II y a done un glissement 

du temps de l'histoire a celui de la narration, avec pour consequence de placer le narrateur 

et le lecteur dans la diegese. Un tel glissement peut s'expliquer par la confusion entre le 

temps de Taction et le temps de la vision par un narrateur encore marque par ses 

impressions de spectateur, puisque le cinema presentifie les actions qu'il montre et donne 

1'illusion aux spectateurs que le temps de Taction et le temps de la vision sont identiques. 

Manifestement done, la novelisation est soumise a une double tension qui se 

repercute sur sa forme litteraire. Ayant a sa base le scenario, oeuvre transitoire destinee a 

devenir un film, la novelisation travaille a renier cette origine filmique en adoptant les 

principales marques distinctives du roman. C'est ainsi que le narrateur y occupe une place 

preponderante. Mediateur entre le lecteur et l'histoire racontee, il substitue les mots aux 

18 Dominique Maingueneau, Elements de linguistiquepour le texte litteraire, Paris, DUNOD, 1993, p. 21. 
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images et pallie le langage elliptique du cinema par un ajout d'informations. Ces 

changements dus a la deviation du scenario de sa visee communicationnelle d'origine 

entrainent d'importantes modifications au niveau de la structure des phrases. Celles-ci se 

complexifient pour incorporer les allusions et commentaires du narrateur d'une part et, 

d'autre part, pour reprendre en style indirect les dialogues ou les pensees non verbalisees 

des personnages. 

Les efforts ainsi deployes pour dormer a la novelisation les elements litteraires 

necessaires a son inscription dans le genre romanesque ne masquent pas cependant la 

totalite des signes qui la rattachent a l'univers cinematographique. II y persiste, au niveau 

de 1'organisation, des structures qui relevent du montage cinematographique et qui font que 

la logique du recit depende principalement de la localisation spatiotemporelle des actions. 

Une telle structure, si elle donne rythme et vie a Guelwaar et Bab el-Oued qui gardent 

d'une certaine facon la vitesse du recit cinematographique, elle produit un effet contraire 

dans Une femme pour mon fils ou la transcription du montage alterne donne au lecteur 

1'impression de tourner en rond. 

Le style de la novelisation temoigne aussi de sa double appartenance litteraire et 

filmique. La persistance des dialogues, des phrases simples et des phrases nominales au 

present de l'indicatif la fait ressembler par endroits au texte de theatre, une ressemblance 

qui n'est pas toujours heureuse car elle prend dans certains extraits Failure d'une 

negligence stylistique. La reference de l'auteur de la novelisation au scenario, au film ou a 

son experience personnelle de spectateur aboutit au niveau narratologique a un nombre 

important de temporalites a coordonner. Les auteurs s'y prennent de differentes manieres 

avec des fortunes diverses. Dans son effort de respecter en meme temps les facteurs 

topographiques et chronometriques comme au cinema, Ali Ghalem met en scene un 
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narrateur dont le manque de naturel deteint sur la qualite du recit. Quant a Ousmane 

Sembene la confusion du temps de Taction et du temps de la vision par son narrateur 

resulte en des emplois insolites de certains temps verbaux et de certains deictiques 

temporels. En somme, la force de la novelisation reside moins dans la qualite litteraire de 

son ecriture que dans sa portee ethique en tant que support materiel de 1'engagement social 

et du discours didactique des cineastes devenus romanciers. 
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Conclusion 

Le but de cette etude etait d'examiner le rapport qui s'etablit entre le cinema et le 

roman en Afrique francophone. A la suite de travaux precedents portant sur les reecritures 

filmiques du roman africain et qui s'interrogent sur 1'appropriation du produit litteraire par 

le media cinematographique, il etait surtout question, dans une perspective differente, de 

chercher dans le texte romanesque ce qui releve d'un heritage cinematographique. Ce qu'on 

retient d'emblee, c'est la difficulte de definir de maniere univoque les transferts qui 

s'operent du cinema vers le roman, a cause de la complexity et de la diversite des enjeux 

qu'une telle operation implique. D'un auteur a l'autre, d'une epoque a 1'autre, en effet, 

revocation du cinema dans le roman se fait dans une variete de contextes dont les contours 

sociopolitiques laissent transparaitre soit une attitude ethique, soit une prise de position 

ideologique, soit encore une demarche esthetique. 

L'impression qu'on garde est celle d'une assimilation progressive du cinema par les 

romanciers africains. Le cinema est d'abord envisage dans sa dimension culturelle et 

intervient dans le roman sur le plan des contenus. Les romans dont l'intrigue remonte a 

l'epoque coloniale, au moment du contact entre PAfrique et l'Occident, rangent le cinema 

parmi les pratiques de l'autre et lui attribuent une valeur axiologique en fonction des 

sentiments qu'inspire l'etranger qu'on admire et redoute a la fois. Cette attitude 

ambivalente a l'egard de l'Occident et de sa culture se reflete sur le statut du cinema qui, 

inscrit au cceur de l'intrigue, permet d'illustrer les differences culturelles, les nombreux 

conflits qui en decoulent ainsi que les strategies deployees pour les resoudre. 

Per9u comme un gage du progres et de la civilisation par certains personnages de 

romans coloniaux comme Maimouna, Reves portatifs ou Cinema par exemple, le cinema 

devient l'objet de ce que Michel de Certeau nomme comportement braconnier et qui 
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consiste a detourner un produit culturel de son usage ou de son public initial. Le cinema se 

trouve ainsi instrumentalist dans les strategies d'adaptation aux reperes changeants de la 

societe coloniale. C'est que dans le monde colonial, comme l'explique Fabien Eboussi-

Boulaga, la defaite du colonise s'est d'abord manifested par la disqualification de ses 

valeurs, de sorte que pour lui le progres consiste a apprendre, voire a assimiler, les usages 

occidentaux qui « constituent "la civilisation" dans sa transcendance1 ». Le cinema, comme 

la philosophie dont parle Eboussi-Boulaga, appartient a cette classe d'« elements 

differentiels » par lesquels les « evolues », les bourgeois et les citadins s'affirmant comme 

« civilises », se detachent de la masse des « vaincus » et constituent une sorte de classe 

moyenne, alliee objective des vainqueurs. Aller au cinema n'est plus uniquement un acte de 

consommation culturelle, mais une volonte d'ascension sociale qui elle-meme traduit 

l'intention d'adherer a l'ordre nouveau bati sur les cendres de la societe traditionnelle. Le 

cinema devient alors suspect, d'autant plus que ses adeptes se recrutent parmi ceux qui 

renient leurs origines et travestissent leur identite culturelle. 

D'ailleurs, le cinema est aussi represente dans ces romans, selon certains points de 

vue, comme un facteur de rupture qui met en peril l'ordre traditionnel. Abdoulaye Sadji et 

Sylvain Bemba l'inscrivent parmi les leurres de la modernite dont l'effet sur la jeunesse 

peut etre nefaste. Le cinema, lieu ou se nouent les amours clandestins et ou se consomme 

l'adultere est vite associe a la deviance. La configuration du cinema dans ces recits le situe 

aux antipodes des valeurs conjugales, fournissant une belle illustration a la comparaison 

qu'ose Christian Metz entre la salle de cinema et la maison close. Espace qui ne s'active 

qu'a la faveur d'une demi-obscurite, un doute permanent plane sur son caractere ethique et, 

1 Fabien Eboussi-Boulaga, La crise du Muntu. Authenticite africaine et philosophie, Paris, Presence africaine, 
1977, p. 17. 
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comme la maison close, il ne semble subsister qu'en vertu d'une certaine «tolerance » 

sociale. 

Les romans qui cherchent a mettre en evidence les consequences socioculturelles de 

l'entreprise coloniale inscrivent le cinema dans une dynamique conflictuelle avec les 

institutions religieuses, educatives et familiales. Dans Cinema, Tierno Monenembo illustre, 

a travers revolution negative de ses jeunes protagonistes, l'effet destructurant du cinema 

sur la sensibilite, l'image de soi et le developpement intellectuel de la jeunesse africaine. 

Inondee de films a la morale simpliste dont 1'arriere-plan est une societe regie par quelques 

principes faciles a appliquer, cette jeunesse s'identifie davantage aux personnages types de 

cinema qu'aux modeles reels que lui offre sa communaute culturelle. Ayant interiorise la 

morale du cinema, qui se presente alors comme un monde imaginaire ou une utopie, les 

jeunes vivent en dephasage complet avec la societe reelle, plus complexe et plus exigeante. 

II s'ensuit des comportements asociaux tels que la violence, Tabus de drogue, le mepris des 

aines et de l'autorite qui sont en realite autant de manifestations de l'alienation culturelle et 

de l'inadaptation sociale. Du reste, dans le roman de Monenembo, le cinema apparait 

surtout comme un instrument de l'alienation qui abatardit le jeune africain en l'empechant 

d'adopter des reperes surs, africains ou europeens. De fait, le cinema y est denonce aussi 

bien par les instances familiales que par le maitre de l'ecole coranique et le directeur de 

l'ecole francaise. 

Le cinema est aussi presente comme un outil de l'alienation sur le plan politique. En 

servant de refuge utopique face a l'adversite du reel, le cinema permet a certains 

personnages de se derober a leurs responsabilites politiques. C'est le cas du protagoniste de 

Sylvain Bemba dans Revesportatifs qui ignore tout des enjeux politiques lies a l'accession 

de son pays a l'independance. II subira les consequences de sa naivete politique tout en 
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dormant au narrateur le pretexte de denoncer les doubles jeux et les trahisons politiques. Ce 

qui est mis en exergue ici, c'est le conditionnement de l'opinion publique par la distribution 

des films. On l'a vu, si les romanciers font rarement allusion aux films africains dans leurs 

oeuvres, c'est parce que, comme leurs congeneres, ils n'ont ete exposes qu'au cinema des 

autres, une situation qu'on pourrait assimiler a la censure puisqu'elle permet de soustraire 

certaines questions du debat socioculturel. En effet, la plupart des films commentes dans les 

romans sont des films d'amour indiens ou des westerns americains qui ne rappellent en rien 

la realite africaine. Ces films sont propres a depayser les spectateurs africains et a les 

detourner des questions politiques. Cependant, cette strategie d'alienation politique s'avere 

inoperante parmi les personnages dont la conscience nationale est en eveil. 

En realite, on assiste a une sorte d'appropriation du cinema par les Africains dans 

les romans qui traitent de la lutte anticoloniale ou des premieres annees de l'independance. 

Dans ces textes, les romanciers mettent surtout en recit la dimension ideologique du media 

cinematographique. II sert de support a la propagande des pouvoirs (post)coloniaux grace a 

sa fonction mimetique pouvant faire prendre une representation pour la realite. Voila 

pourquoi, dans Rives portatifs, les autorites montrent aux paysans des films qui 

represented comme acteurs patriotiques de developpement uniquement ceux qui 

s'investissent dans les cultures de rente, seules pourvoyeuses de capitaux. Ainsi leurres, les 

paysans cherchent a se conformer aux images laudatives de Pecran et abandonnent, en 

meme temps que leur identite authentique, 1' agriculture de subsistance qui leur garantissait 

pourtant 1'autosuffisance alimentaire. Ils se trouvent fmalement asservis aux fluctuations du 

commerce international et a l'aide gouvernementale qui n'est jamais denuee de motivations 

politiciennes. Dans nombre de romans, le media filmique sert aussi aux chefs d'Etat a 

instituer un culte de la personnalite qui fait d'eux les seuls citoyens capables de s'opposer 
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aux forces imperialistes et d'assumer Pindependance de leurs pays. Des sequences d'actes 

et de discours bien choisies sont ainsi presentees a l'intermede des films dans les salles de 

cinema ou aux heures de grande ecoute a la television avec une regularite telle que les 

esprits s'en trouvent marques. 

Subrepticement done, le cinema cesse de passer pour un element culturel etranger 

des que se devoile son immense potentiel discursif. Chaque categorie sociale se l'approprie 

a sa maniere et le plie a ses besoins socioculturels. Dans les romans tels que Le temps de 

tamango et Cinema, le media filmique est mis au service de la reecriture de l'Histoire. Les 

personnages engages dans les luttes d'auto-determination s'appuient sur le cinema pour 

denoncer la brutalite et les injustices coloniales et pour celebrer les heros nationaux, 

opposant a l'Histoire officielle une version qui, en prenant en compte le point de vue 

africain, devient plus critique. L'appropriation du cinema est plutot populaire dans certains 

romans comme La civilisation! Ma mere..., par exemple, ou des habitudes culturelles 

africaines sont transplanted dans les salles de cinema. Les principes de la tradition orale 

qui autorisent des interactions entre la scene et le public, les acteurs et les spectateurs se 

trouvent ainsi appliquees au cinema. II en resulte une subversion importante de la fonction 

sociale du cinema : on n'a plus des individus appreciant d'une tete froide, dans la solitude, 

le message d'un film, mais un groupe d'individus transformes en communaute par leur 

desir commun de rapporter ce message a leurs experiences quotidiennes. Les echanges se 

font alors, calmement ou bruyamment, entre spectateurs ou entre un spectateur et l'ecran, 

de sorte qu'a la fin, le recit filmique, informe par les realites du milieu dans lequel se fait la 

reception, est detourne de son sens originel. C'est ainsi qu'une scene de discrimination 

raciale dans un western americain peut etre comparee a la situation coloniale dans Cinema 

et susciter de l'animosite entre Blancs et Noirs dans la salle ou qu'un differend entre une 
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reine et son sujet dans un film indien peut s'apprecier a la lumiere de la relation mere-fils 

dans La civilisation! Ma mere... Dans tous les cas, 1'interaction dans la salle de cinema est 

une occasion inesperee de circulation des contre-discours : non seulement les petites gens 

(les colonises, les femmes, les jeunes, les voyous...) y ont droit au chapitre, mais encore, le 

recit originel de tout film s'y trouve reinterprete. Cette appropriation du cinema permet a 

des categories sociales marginalisees ou dominees d'affirmer leur identite, d'exprimer leur 

vision du monde et done de relativiser 1' impact des discours dominants. 

L'une des consequences majeures de cette appropriation du cinema est qu'il finit 

par impregner l'imaginaire collectif au sens ou l'entend Edgar Morin, e'est-a-dire « l'infini 

principe virtuel qui accompagne ce qui est actuel2 » et participe alors naturellement a 

l'expression culturelle. Des lors, les romans africains n'integrent plus le cinema seulement 

comme un contenu, un sujet de debat a propos duquel il faut se prononcer favorablement ou 

pas, mais ils l'adoptent aussi comme technique d'expression. Le cinema est certes un art, 

mais il est aussi un langage. Non seulement parce qu'il est un dispositif a travers lequel 

Phomme peut s'exprimer et interagir, mais aussi parce qu'il est un repertoire de procedes et 

de signes qui rendent la communication effective ainsi que le remarque Francesco Casetti3. 

Cette expressivite du langage cinematographique le predispose a etre emprunte et on le 

retrouve dans les romans comme Le pleurer-rire, Bab el-Oued ou La fabrique de 

ceremonies sous forme de metaphore, de parodie ou de comparaison. L'esthetique de 

certains romans, ceux des ecrivains de la diaspora surtout, repose d'ailleurs essentiellement 

sur le langage et les outils cinematographiques. 

2 Edgar Morin, L 'esprit du temps, Paris, Grasset, 1962, p. 84 cite par Francesco Casetti dans Les theories du 
cinema depuis 1945, Paris, Nathan, 1999, p. 57. 
' Francesco Casetti, Les theories du cinema depuis 1945, Paris, Nathan, 1999, p. 61. 
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On a l'impression en effet que, vivant en France, les auteurs d'origine africaine tels 

que Fatou Diome, Gaston-Paul Effa ou Kossi Efoui se situent dans l'entre-deux et 

l'inscription de leurs romans dans un champ litteraire donne peut etre problematique. La 

quete d'une legitimate litteraire fait alors partie de leur esthetique romanesque. S'ils veulent 

etre reconnus comme des ecrivains (et pas seulement en tant qu'ecrivains africains), ils 

cherchent aussi a assumer leur heritage africain. Pour cela, ils essayent d'ancrer leurs recits, 

non pas dans une culture donnee, mais a l'intersection des cultures. La television devient 

dans leurs romans une sorte d'espace ajoute, un lieu virtuel qui permet aux cultures et aux 

evenements d'ailleurs d'interagir avec les cultures et les evenements locaux, situant ainsi le 

roman dans la culture mondiale. 

Cette pratique qui arrime l'ecriture aux nouvelles technologies de l'information et 

de la communication donne lieu dans Void le dernier jour du monde et La fabrique de 

ceremonies a ce qu'on pourrait appeler un nouveau realisme. Les narrateurs d'origine 

africaine, amenes a ecrire sur un continent dont ils ne savent plus grand-chose, s'y rendent 

dans le but de collecter des donnees concretes. Confronted a des difficultes objectives et 

incapables de toucher du doigt les realties sociales et politiques du terrain, ces narrateurs 

s'en remettent a la television pour pallier leur meconnaissance du reel. On a finalement 

affaire a des ecrivains dont le realisme ne releve pas d'une observation rigoureuse du reel, 

mais d'une connaissance mediatisee du monde. Ces romans recelent des lors une dimension 

meta-discursive, puisqu'en reprenant dans leur recit une realite mediatisee, ils laissent 

transparaitre 1'opinion des romanciers sur cette representation premiere et son support 

mediatique. 

En somme, une typologie des rapports d'appropriation du cinema par le roman 

africain est possible. D'une part les romans ou le cinema, considere comme evenement 
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culturel etranger, est l'objet de prejuges defavorables, puisqu'il participe a la deculturation 

des Africains et deblaie le terrain de la domination coloniale. D'autre part les romans ou le 

cinema est inscrit dans les pratiques quotidiennes et fait l'objet de recuperations politiques 

et ideologiques de toute sorte. Dans ces deux cas, qu'on peut du reste voir dans le meme 

roman, le cinema figure dans la litterature comme un contenu ou un theme. Le troisieme 

type de relation entre le cinema et le roman est d'ordre formel et se traduit par des transferts 

semiologiques dont les repercussions sur le roman sont essentiellement esthetiques. A ce 

niveau, c'est en tant que langage et instrument de communication que le cinema interesse le 

romancier. Les trois types de rapports ainsi releves peuvent s'inscrire sur une courbe 

chronologique qui traduirait aussi 1'evolution du statut social du cinema en Afrique : rejete 

au debut, il conquiert progressivement une certaine legitimite et finit par s'imposer dans 

l'univers culturel. Une telle evolution, si Ton s'en tient a Francesco Casetti ou Jeanne-

Marie Clerc, est propre a toutes les cultures. II en ressort par consequent qu'en s'inspirant 

du cinema, le roman africain s'inscrit dans une mouvance globale et son originalite reside, 

non dans le fait de s'ouvrir a ces transferts inter-generiques, mais dans les questions 

specifiques qu'une telle approche permet de soulever, en l'occurrence celles de l'identite 

culturelle et politique dans une societe (post)coloniale. 

Au nombre des modeles d'interaction entre le cinema et le roman, il faut ajouter la 

novelisation, c'est-a-dire l'adaptation litteraire des films. Les trois cas etudies, Guelwaar, 

Une femme pour mon fils et Bab el-Oued/Bab el-Oued city, relevent de l'auto-reecriture, 

leurs auteurs respectifs, Ousmane Sembene, Ali Ghalem et Merzak Allouache ayant signe 

en meme temps le roman et le film. Le constat qui s'impose est que les deux textes, l'un 

filmique, 1'autre romanesque, crees par le meme auteur, sous le meme titre, ne sont pas 

identiques. Cette alterite entre le film et sa reprise litteraire situe la novelisation dans la 
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dynamique commune a toute reecriture qui consiste, non pas a reconstituer une identite 

premiere, mais a alterer et a metamorphoser un texte pour lui dormer une portee nouvelle 

ainsi que l'ecrivent Kierkegaard, Gilles Deleuze ou Gerard Genette. La reecriture s'assimile 

ainsi a un acte de creation poetique qui, comme Paffirme Alexie Tcheuyap, ne se fonde pas 

sur une obligation de ressemblance ou de souvenir entre le texte source et le texte d'arrivee, 

mais sur une « promesse hermeneutique », le texte second prenant forme a travers un regard 

interpretatif sur le texte tuteur4. Ce point de vue, que conforte une etude des adaptations 

filmiques de romans africains telles que L'aventure ambigue de Jacques Champreux qui 

s'interprete comme un autre denouement possible du roman d'Hamidou Kane dont il est 

tire, ne s'applique pas exactement aux trois cas de novelisation envisages ici. Les auteurs, 

realisateurs en meme temps, n'interpreted pas leurs films dans les romans a la lumiere 

d'experiences culturelles differentes. Au contraire, ils pretendent restituer dans l'oeuvre 

seconde (le roman) les constituants fondamentaux du projet initial de creation dont l'oeuvre 

premiere (le film) a ete amputee a cause des contraintes de divers ordres. II est vrai, cette 

demarche comporte une dimension metalinguistique, puisqu'elle explicite le processus et le 

contexte de la creation artistique, mais ce qui semble effectivement sous-tendre cette 

entreprise de reecriture romancee du film, c'est la liberie. 

Un regard sur les contraintes dont le cineaste s'affranchit en passant du media 

filmique au mode d'expression romanesque permet d'expliquer les metamorphoses 

imposees au texte premier par la reecriture. On se rend compte que c'est moins la distance 

culturelle que le changement de media (avec tout ce que cela implique d'esthetique, 

d'economique et d'ideologique) qui legitime les differences entre le film source et le roman 

4 Alexie Tcheuyap, De I 'ecrit a I 'ecran. Les reecritures filmiques du roman africain francophone, Ottawa, 
PUO, Coll. « Transferts culturels », 2005. 
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derive, faisant de la reprise un processus de duplication au terme duquel le meme titre d'un 

meme auteur devient autre. La novelisation semble alors revaloriser 1'argument de la 

transecriture que certaines analyses des reecritures filmiques du roman africain, celles 

d'Alexie Tcheuyap par exemple, trouvent de moindre importance. La transecriture telle que 

concue par Andre Gaudreault et Philippe Marion explique les alterations que subit un texte 

reecrit par la necessite du deplacement semiotique. Pour eux, adapter une oeuvre litteraire 

au cinema revient a deplacer une fabula d'un code pour la mettre en recit dans autre code, 

ce qui implique un changement de signifiant et une obligation d' « assujettissement» au 

nouveau media. La difference entre un film et son double litteraire se legitime done par 

l'imperatif de « fidelite a l'esprit du media » filmique5, un concept que Tcheuyap decrit 

comme improductif et relevant du « determinisme technologique ». 

Or la demarche d'Ousmane Sembene, de Merzak Allouache et d'Ali Ghalem qui, 

pour avoir une plus grande marge de liberte, passe du media filmique au media litteraire 

confirme l'existence d'un certain determinisme lie au media. On l'a vu, les principales 

strategies deployees pour le passage de code sont 1'expansion, 1'extension et 

1'amplification, soit des operations qui resultent en un ajout d'informations et de sens. La 

difference la plus evidente entre un film et son double romanesque, celle dont procedent 

toutes les autres d'ailleurs, est done d'ordre quantitatif. Elle se manifeste au niveau des 

contenus et decoule logiquement de la difference de la capacite d'absorption des donnees, 

reduite pour le media filmique et illimitee pour le roman. En effet, contrairement au roman, 

le film tient compte de la duree classique d'une seance de visionnement et du «taux de 

5 Andre Gaudreault et Philippe Marion, « Transecriture et mediatique narrative », Andre Gaudreault et 
Thierry Groensteen (dir.), La transecriture. Pour une theorie de I 'adaptation, Quebec/Angouleme, Nota 
bene/Centre national de la bande dessinee, 1998, p. 31-40. 
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saturation perceptive des spectateurs6 », ce qui influence de maniere significative la liberte 

creatrice du cineaste finalement oblige de selectionner les informations, de reduire le 

nombre de ses personnages et de ses intrigues secondaires ou de se priver des 

commentaires pouvant dormer a son oeuvre une portee reflexive. C'est done la nature du 

media filmique qui, au depart, restreint le message textuel a ses constituants essentiels et 

donne au cineaste l'impression d'entraver sa liberte d'expression. 

Cette perception du media filmique comme entrave a 1'expression culturelle et 

artistique est d'autant plus visible que les versions romanesques semblent motivees par une 

certaine frustration de leurs auteurs. On le sait, un film est une oeuvre collective qui 

mobilise un personnel technique, artistique et administratif, de meme qu'un important 

outillage. Satisfaire a ces contraintes materielles, lesquelles exigent un budget consequent, 

est un prealable sans quoi le film ne depasse jamais l'etape de projet. Ali Ghalem semble 

avoir ete confronte a cette difficulte. Ayant ecrit le scenario d'Unefemme pour monfils, il 

en a tire le roman en 1979, puis a attendu 1982 pour realiser le film. Vraisemblablement, le 

roman intervient comme un substitut devant permettre de realiser un projet mis en peril par 

les exigences fmancieres du media filmique. 

En plus des limites budgetaires, dont 1'impact sur le contenu n'est pas negligeable, 

les conditions de tournage peuvent aussi laisser au realisateur un gout d'inacheve. Merzak 

Allouache a tourne Bab el-Oued city en Algerie dans les annees 90, pendant l'insurrection 

islamiste et avec des comediens amateurs locaux. Le climat d'insecurite dans ce contexte 

ou les artistes etaient particulierement vises n'etait pas propice a un travail serein puisqu'il 

pouvait susciter des attitudes d'autocensure, le sujet du film etant la naissance, l'expansion 

et les travers de 1'extremisme religieux. A cet obstacle circonstanciel, il faudrait aj outer 

6 Francis Vanoye, Recti ecrit, recti filmique, Paris, Nathan, Coll. « Fac cinema », 1989, p. 105. 
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ceux que tout cineaste surmonte d'ordinaire comme par exemple trouver des etres de chair, 

des acteurs, qui puissent incarner les personnages de fiction tels que 1'imagination de 

l'auteur les a crees. De toute evidence, le media filmique est confronte a un principe de 

realite qui, plus que dans le roman, freine l'elan du realisateur de sorte qu'il ne va pas 

toujours jusqu'au bout de son imagination et de sa pensee. 

La version romanesque du film libere 1'imagination et repond alors a ce besoin 

d'une plus grande liberte creatrice, laquelle sous-entend une plus grande liberte 

d'expression. II convient de remarquer a cet effet que les reprises romanesques se 

demarquent avant tout de leurs antecedents filmiques par la presence du narrateur, une 

instance qui restitue aux auteurs l'autorite de la parole qu'ils avaient perdue au profit de la 

neutralite du cinema. A travers le narrateur, les auteurs introduisent un peu plus de 

subjectivite dans leurs recits en ayant recours a diverses formes de digression qui explorent 

la psychologie des personnages et remontent le cours des evenements que le film se 

contente de presenter. 

Le recit, en s'allongeant, s'ancre alors dans un contexte historique, social et 

politique qui l'mforme differemment. Ainsi, a l'histoire du mariage precoce d'Unefemme 

pour mon fils se greffe un requisitoire contre les abus et les injustices des autorites 

algeriennes postcoloniales, lesquelles ne laissent aux jeunes desceuvres que les options de 

Immigration et du banditisme. Bab el-Oued devoile les origines politiques et economiques 

de rintegrisme religieux en l'associant a la desillusion politique et a la misere croissante 

des Algeriens depuis l'independance. Le roman de Merzak Allouache presente alors le 

fondamentalisme religieux comme un refuge et un lieu de conditionnement psychologique 

ou quelques illumines denaturent la foi musulmane pour la mettre au service de leurs 

interets materiels et politiques. Au-dela de la dispute entre catholiques et musulmans au 
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sujet d'une confusion de corps a la morgue, le narrateur de Guelwaar fustige les 

incoherences politiques d'un regime qui cherche a consolider son independance, mais dont 

les pratiques corrompues affament les populations et les rendent dependantes de l'aide 

internationale. Du media filmique au media litteraire dans les trois cas, le recit change du 

fait divers ou de 1'anecdote en une reflexion serieuse sur les realites politiques et sociales, 

adoptant par la un accent intellectuel que le film ne presente pas. Cette difference tient-elle 

exclusivement de la nature differente des deux medias? 

Bien qu'il soit difficile de dormer une reponse tranchee a cette question, nombre de 

reecritures pouvant aboutir aux memes resultats sans que forcement il y ait changement de 

media, il faut reconnaitre que 1'esprit du media (Gaudreault et Marrion) ou le determinisme 

technologique (Tcheuyap) ne devrait pas s'apprecier uniquement au niveau des codes et des 

signifiants, mais aussi a celui du statut social des medias. De B'beri Boulou Ebanda 

suggere d'ailleurs que, pour mieux percevoir la portee esthetique et ideologique de 

l'intermedialite, l'analyste la replace dans son contexte humain defini par l'imaginaire 

social et les pratiques sociales7. Comme on le sait effectivement, l'acces au livre n'est pas 

la chose la mieux partagee en Afrique et, de l'avis de certains, le cinema y toucherait une 

audience plus grande et plus diversified. Ousmane Sembene abonde dans ce sens lorsqu'il 

affirme que c'est pour toucher toutes les couches sociales, y compris celles qui ne savent 

pas lire, qu'il adapte la plupart de ses romans au cinema. Cet objectif de s'adresser au plus 

grand nombre possible pourrait aussi expliquer le choix de la langue, le francais et le wolof 

dans la version filmique de Guelwaar, l'arabe dans celle d' Une femme pour monfils, mais 

uniquement le francais dans les deux romans par exemple. En clair, le cinema a une 

7 De B'beri Boulou Ebanda, Mapping Alternative Expressions of Blackness in Cinema, Bayreuth, Bayreuth 
African Studies Series 80, 2006, p. 35-36. 
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vocation essentiellement populaire en Afrique ce qui ferait pencher les realisateurs pour une 

culture et une structure narrative populaires dans leurs films, meme si apres coup il faut 

compter sur le discours des critiques pour en devoiler le message profond et les merites 

artistiques ainsi que le souhaite Merzak Allouache. 

Le changement de code dans ce contexte correspond a un changement de 

destinataires. D'un public diversified on passe a un public sachant lire et done cultive, ce 

qui implique un ajustement consequent du contenu. La novelisation se presente alors 

comme la reprise en main du discours intellectuel, une demarche elitiste visant a arracher le 

recit filmique a la culture populaire. Le film et sa reprise litteraire en Afrique s'inscrivent 

finalement dans deux registres culturels differents, suivant ainsi une logique peu commune 

en matiere de novelisation. En effet, la plupart des novelisations poursuivent un but 

commercial et servent de gadgets publicitaires au film dont elles partagent le destin. Celles 

qui sortent apres le film et ne peuvent servir cette strategic de marketing ont tout de meme 

l'ambition de repondre au besoin du public de prolonger l'experience spectatorielle 

Q 

primitive ainsi que le notent Jan Baetens et Marc Lits . Dans les deux cas, la novelisation 

semble indissociable de l'univers du cinema par la volonte de leurs auteurs qui renoncent 

aux artifices litteraires et s'en tiennent a l'ossature primitive du recit populaire comme 

l'explique Stephane Benassi9. Ousmane Sembene, Ali Ghalem et Merzak Allouache 

travaillent plutot a dormer une etoffe parfaitement litteraire a leurs romans pour qu'ils 

soient recus autrement que les films dont ils derivent. lis les rangent de ce fait parmi ce que 

Jan Baetens et Marc Lits, « La novellisation : Au-dela des lieux communs », Jan Baetens et Marc Lits (dir.), 
La novellisation. Dufilm au livre, Louvain, Presses universitaires de Louvain, 2004, p. 9-18. 
9 Stephane Benassi, « La novellisation des fictions plurielles ou la recherche du temps suspendu », Jan 
Baetens et Marc Lits (dir.), La novellisation. Du film au livre, Louvain, Presses universitaires de Louvain, 
2004, p. 95-107. 
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Raphaelle Moine appelle novelisation « noble » et qui releve de la « culture legitime », 

c'est-a-dire celle qui s'enseigne dans les universites et dont traitent les revues10. 

Le moins qu'on puisse dire est qu'en Afrique francophone, les reprises litteraires de 

film n'obeissent pas aux memes imperatifs que les reecritures filmiques de roman. Produits 

d'auto-reecriture, ces novelisations ne constituent pas un regard autre sur un meme sujet, 

mais un autre regard du meme sujet qui se joue des particularites semiologiques et sociales 

des medias filmiques et litteraires pour moduler la portee culturelle et ideologique d'un 

meme recit, en fonction d'un auditoire cible. Du film au livre, le texte s'enrichit et se 

complexifie, renoncant a une reception populaire au profit d'une reception restreinte, mais 

percue comme qualitativement superieure. Cet objectif assigne a la novelisation est-il 

realiste? Les versions filmiques de Guelwaar, d' Une femme pour mon fils et de Bab el-

Oued city ont-elles effectivement touche un plus large public que les versions 

romanesques? Inversement, les versions romanesques ont-elles plus fait l'objet de critique 

intellectuelle/universitaire que les films? Ces questions resteront posees, en attendant 

qu'une etude comparative de la reception des textes repris dans des medias differents 

(reprises litteraires de films et adaptations filmiques de textes litteraires) eclaire d'une 

perspective nouvelle le champ prolifique des reecritures trans-mediatiques en Afrique 

francophone. 

10 Raphaelle Moine, « Cinema, genre et novellisation dans l'espace editorial rran?ais », Jan Baetens et Marc 
Lits (dir.), La novellisation. Dufilm au livre, Louvain, Presses universitaires de Louvain, 2004, p. 85-94. 
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