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EN PERSPECTIVE 147

on est prét a se sacrifier. Alors dans cette histoire dure et cruelle de
L’Opium et le baton, il fallait montrer, & un moment donné, qu’on ne
tue pas pour tuer, mais parce qu’on a de la vie une certaine conception,
certaine vision. J’ai traduit cette vision en termes un peu légendaires,
presque mythiques : c¢’est I’épisode marocain qui est comme un petit
ilot, une petite pause, ou j’ai montré la guerre, mais aussi les raisons, le
sens de cette guerre.

A. H. : Pourquoi avoir choisi Itto et non pas une algérienne et n’avoir
pas situé I’histoire en Algérie ?

M. M. : Personnellement je pense peut-étre a tort que le Maghreb est
le méme sur le plan humain. Si j’avais situé I’histoire d’Itto en Algérie,
elle aurait été plus difficile a dépeindre, car plus difficile a vivre.

A. H. : Tassadit dans le roman, est-elle réellement devenue folle,
dénonce-telle les moudjahidines ?

M. M. : C’est la folie de la douleur. Dans le roman, elle n’a pas
dénoncé délibérément les moudjahidines. Je la laverai trés facilement
de ce travers car c’est Tayeb qui était assez rusé et astucieux pour lui
soustraire les informations qu’il désirait.

A. H.: Marie-José Nat, selon vous, était-elle indispensable pour
interpréter le role de Ferroudja ?

M. M. : Rachedi a voulu prendre une professionnelle, pas une
comédienne moyenne, car le réle était complexe du fait que ce
personnage disait peu de choses a I’écran. Quand Ali meurt, Marie-Jos¢
Nat se précipite sur son cadavre et pleure de vraies larmes. Cela m’a
remué.

A. H. : A-t-elle su incarner les traits d’une Kabyle authentique ?

M. M. : Les gestes étaient authentiques. D’ailleurs Marie-José Nat
est a demi algérienne. Smina, par contre, a été forcée a un role d’artifice
du fait qu’on I’avait contrainte a murmurer ses répliques en arabe,
langue qu’elle ne parlait pas. En conclusion, je peux dire qu’apres avoir
visionné le film, j’ai eu cette remarque amicale pour Rachedi : « Tu as
fait un western. »
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la réalité reconstruite idéologiquement apres 1’indépendance. En tant
qu’écrivain, j’ai refusé de faire la démonstration d’une thése politique.
Je sais trés bien qu’apres trente-trois ans, on a fabriqué toute une saga
de la guerre de libération. Plus on s’¢loigne des événements, plus ils
deviennent distanciés. Tous les peuples sont passés par la. Le passé est
trituré car il devient un argument pour fagconner le présent que 1’on veut.
Est-ce qu’on écrit pour I’efficacité politique ? Moi, je me suis refusé de
faire une ceuvre démonstrative, au contraire je suis astreint a montrer les
événements tels qu’ils sont déroulés.

Le docteur Bachir Lazrak n’est pas le représentant d’une classe ni
dans le film, ni dans le roman. On peut trés bien présenter un individu
qui ne soit pas schématiquement réduit a sa couche sociale. Balzac a
bati ses romans sur ¢a. En parlant du roman, je trouve que Bachir fait
preuve d’honnéteté intellectuelle a laquelle je rends hommage, car cet
homme aurait pu faire comme tant de gens qui ont rejoint le combat par
peur et par convenance. Entre 1954 et 1956, ce genre de type était trés
fréquent et pas seulement dans I’intelligentsia. C’est apres 1956 que le
peuple algérien a adhéré massivement a la Révolution. La reconstruction
de I’histoire est une image d’Epinal. Bachir est resté honnéte, car il a
commencé par se dire : « Ce n’est que lorsqu’il a été confronté aux
événements qu’il a décidé de rejoindre le combat.

A H. : Bachir ne le fait quand méme qu’apres I’arrestation d’ Arezki
par les paras !

M. M. : Qu’importe, il n’avait qu’a prendre le bateau et débarquer a
Marseille. Il ne I’a pas fait, car en lui, il y avait déja tout un processus
de maturation, de prise de conscience.

A. H.: Il me semble que la rencontre de Bachir avec Itto dans le
roman est une digression inutile. Cet épisode qui se déroule au Maroc
ne s’ins€re pas organiquement dans la trame essentielle de I’ceuvre :
1’ Algérie dans la révolution.

M. M. : Je commence d’abord par vous donner raison. Il y a deux
raisons a cette digression qui est une pure technique romanesque,
une espece de parenthése. La premiére raison est personnelle : ayant
moi-méme vécu au Maroc, cette histoire faisait un peu partie de mon
expérience. La deuxiéme raison plus générale et plus essentielle est
relative aux interrogations sur le sens de la guerre. Pourquoi se libérer ?
Il y a un sens que I’on donne a I’existence, des valeurs pour lesquelles
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un film. Il n’a supprimé que la partiec marocaine et a changé quelques
détails.

A. H.: Comment considérez-vous les changements de nom de
certain héros du roman ?

M. M. : Je n’ai pas fait un roman sur le colonel Amirouche, mais sur
la résistance du peuple algérien. C’est pourquoi j’ai accepte, bien qu’a
contrecceur, que le nom d’ Amirouche soit changé, mais changer le nom
d’Akli par celui de Bouguelb, je n’étais pas d’accord.

A. H. : Pensez-vous que le public pourra finalement reconnaitre a
I’écran les héros du roman ?

M. M. Le cinéma nous impose parfois des clichés du fait que les
acteurs investissent dans les roles leurs propres individualités. C’est
la, a mon avis, un phénomeéne réducteur. Dans le roman, par exemple,
Hamlet est un nom, mais derriére ce nom nous pouvons batir quelque
chose de beaucoup plus nuancé, plus fourni que cette image brutale que
nous renvoie 1’écran.

A. H. Mais précisément, le talent d’un metteur en scene n’est-il pas
celui de faire conserver aux personnages d’un roman [’essentiel de
leurs caractéristiques, de leur psychologie et de demeurer fide¢le a la
philosophie de 1’ceuvre ?

M. M. Tout cela y est un peu dans le film L’ Opium et le baton. Mais,
a mon avis, le film en général demeure restrictif par le temps qu’occupe
une ceuvre a I’écran. J’ai lu et j’ai vu Guerre et paix. On ne peut pas nier
qu’entre le roman et le film il y a une certaine distance. Guerre et paix
est un livre épais alors que le film se devait de restituer en deux heures
toute la substance d’un roman aussi dense.

A. H. : Bachir Lazrak dans le roman est jeune. Son age peut expliquer
son hésitation a rallier la révolution. Dans le film, ¢’est un homme d’un
certain age, son indifférence aux événements que vit le pays depuis deux
ans est incompréhensible. D’autre part, étant médecin, ce personnage
devient symbolique a I’écran : il est sensé représenter 1’intelligentsia
algérienne et comme tel son réle n’est pas flatteur pour cette catégorie
sociale qui donne I’impression, dans le film, d’étre non concerné par le
drame que vit le pays.

M. M.: Je ne parlerai que du roman parce qu’il faudrait que
Rachedi soit 1a pour parler du film. Moi, je voulais écrire un roman,
relater un récit qui soit le plus fidele a la réalité « vraie » et non pas a
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un Targui et une jeune adolescente, native d une ville européenne, qu’il
a rencontrée aux environs de Djanet dans le grand Sud algérien. Parmi
les films marquants, on peut encore citer La Fin des djins de Chérif
Aggoun, Le Vendeur de neiges d’ Achour Kessai, Si Mhand Ou Mhand
de Rachid Benallal et Lyazid Khodja et Areski, [’Indigene de Djamel
Benddedouche. Mimezrane d’Ali Mouzaoui a lui connu un véritable
succes populaire.

Assurément, Mouloud Mammeri a apporté au cinéma sa vision
personnelle de I’Histoire en ’entourant de la rigueur que tous lui
reconnaissent. Aux destins collectifs, il a préféré les parcours individuels,
emblématiques des héros anonymes dont la Révolution algérienne est
si riche. Il a su humaniser ses personnages et leur donner le pouvoir de
faire I’Histoire au lieu de la subir.

Nous reproduisons ici une interview donnée sur ce sujet de
I’adaptation de « I’écrit a I’écran » par Mouloud Mammeri, publiée le
4 mars 1987 par Abderrahmane Hacéne L’Hadj®® (que I’auteur de cet
article remercie vivement).

Abderrahmane Hacéne [’Hadj: Que vous pensez-vous de
I’adaptation de votre roman L 'Opium et le baton, dix-sept ans apres.

Mouloud Mammeri : L’adaptation a I’écran est un probleéme général
qui ne concerne pas seulement L’Opium et le Bdton. 11 est évident
qu’on a affaire a deux langages différents : un langage littéraire basé
sur les mots et un langage cinématographique basé sur I’image. Il y a,
bien sir, un dialogue au cinéma, mais il n’est peut-€tre pas essentiel.
Pour revenir a I’adaptation de mon roman a 1’écran, je crains que mon
jugement ne soit non pas partial mais prédéterminé, car je dois dire que
je ne connais pas tres bien quelles sont les régles de 1’adaptation d’une
ceuvre littéraire au cinéma.

A. H.: Pensez-vous que I’auteur du film, Ahmed Rachedi, a su
recréer avec exactitude 1’atmosphére du roman ?

M. M. : Je ne pense pas qu’il faut poser le probléme de fagon aussi
tranchée, aussi brutale et aussi catégorique. Pourquoi ? Parce que je
n’attends pas une translation fideéle du roman, les choses ne pouvant
se dire que différemment au cinéma. Cependant Rachedi a suivi trés
fidélement le roman, il n’en faisait pas bien siir un compte rendu, mais

86. In : El Moudjahid, Alger, lundi 3 avril 1989, p. 13
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leur jusqu’a ce qu’ils la maitrisent mieux que beaucoup de ses locuteurs
en les privant de la langue de leurs peres et de leurs meres ?.... Ce livre
nous a vraiment plu. Nous ne lui aurions reproché que le fait qu’il ne
soit pas écrit en langue arabe. Mais cela n’est pas imputable a 1’écrivain
mais au colonialisme. Combien sont nombreux les défauts et les torts
du colonialisme ! »

De son coté, la presse frangaise en profita, a une €poque ou le
nationalisme algérien se montrait menagant, pour qualifier I’ceuvre de
« Beau roman Kabyle » décrivant I’ame berbere. Il a fallu une longue
guerre de libération dans laquelle la Kabylie a joué¢ un role primordial
pour montrer que les Kabyles faisaient bien partic de cet ensemble
national arabo-berbeére appelé Algérie et dans lequel, la richesse
provenait justement de la diversité culturelle et de 1’attachement aux
langues de nos origines. Trente ans aprés 1’indépendance, un film
pouvait enfin exprimer en berbere, des mots écrits en francgais mais
soutenant une culture traditionnelle qui attendait le son et I’image
pour se libérer des contraintes dogmatiques dans lesquelles I’écrit
I’avait enfermée. Apres tout, dans L 'Incendie, Badie n’avait pas fait
autrement que Bouguermouh lorsqu’il a transféré le verbe francais en
dialecte arabe algérien, offrant ainsi a des millions de téléspectateurs la
possibilité de connaitre la société tlemcénienne a la veille de la guerre
d’indépendance.

Abderrahmane Bouguermouh a été, avec Azzedine Meddour, un
pionnier du cinéma amazigh. Ils ont tous deux eu le mérite d’ouvrir
la voie a toute une génération de cinéastes qui réalisent des films en
langue berbere, aussi bien en Algérie qu’au Maroc. Le cinéma amazigh
s’est depuis beaucoup épanoui. Il a son festival et ses rencontres tant
en Algérie qu’au Maroc voisin. Sans doute le cinéma d’expression
amazigh n’est pas parvenu en Algérie a accéder a la richesse de son
homologue au Maroc, mais de plus en plus de productions importantes
racontent des fictions en langues berbéres. Des ceuvres de fiction
majeures comme Machao de Belkacem Hadjadj ou La Maison jaune
d’ Amor Hakkar (dont le dialogue est majoritairement en langue chaouie)
contribuent a intégrer le film d’expression berbére dans la normalité
linguistique en usage dans les autres films algériens. Brahim Tsaki a
¢largi avec Ayrouwen (II était une fois en langue targuie), le champ de
la diversité au coeur méme du cinéma d’expression amazighe, puisque
le film, raconte dans la langue des Touaregs une histoire d’amour entre
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de La Colline oubliée, Abderrahmane Bouguermouh a été justement
récompensé pour sa persévérance, puisque déja en 1968, il s’était vu
interdire par 1’office national pour le cinéma un court-métrage intitulé
Comme une dme, sous le prétexte que le dialogue et le commentaire
¢taient en berbere.

Transposé du célebre roman de Mammeri, La Colline Oubliée
raconte I’histoire de Tasga, un village de Kabylie, isolé, niché sur les
contreforts du Djurdjura, au moment ou la Seconde guerre mondiale
sévissait en Europe avant de s’inviter sur les cotes algériennes. A partir
du roman, le film dresse les portraits de personnages riches et divers.
On y retrouve Mokrane et Menach, étudiants en France qui attendent
d’étre mobilisés ; Mouh, le berger ; Davda, la voluptueuse ; Aazi,
la gracieuse et future femme de Mokrane. Avec cette guerre qui fait
intrusion dans leur quotidien, ils se retrouvent tous pris dans le filet
d’un destin inattendu.

Le scénario a ¢été¢ élaboré en 1968 juste apres I’expérience
malheureuse de Comme une dme et déposé sur les bureaux du directeur
de PONCIC. Ecrit en langue berbere, le scénario est rejeté par les
autorités de 1I’époque. Le projet sera repris au début des années 1990
et finira par bénéficier d’une aide publique. Le film sortira en salles en
1996 et bénéficiera d’un puissant mouvement de solidarité durant le
tournage et a sa sortie en France et en Algérie.

A sa parution en 1952, La Colline oubliée de Mouloud Mammeri
avait suscité alors une grande controverse et donné lieu a de nombreuses
critiques. Tandis que Mostefa Lacheraf'y voyait un roman fondé sur « de
fausses données ethniques » ou le régionalisme est dominant, beaucoup
d’intellectuels ont essayé d’opposer dans leurs critiques, le mouvement
national unitaire au particularisme culturel typiquement méditerranéen
que Mammeri décrit. L’écrivain égyptien Taha Hussein a montré dans
son livre intitulé Naqd oua Islah son admiration pour le roman de
Mouloud Mammeri, tout en regrettant qu’il ne fut pas écrit en arabe !
Taha Hussein (qui avait soutenu a la Sorbonne une thése en frangais
sur Ibn Khaldoun) ne tarit pas d’¢loges a I’égard de Mammeri : « Nous
pouvons ajouter a cela, sans risque de nous tromper, qu’un tel livre est
francaise... Nous n’avons jamais regu de ce pays une ceuvre littéraire,
écrite en arabe, réussie avec une pareille perfection et excellence...
Comment bénir le fait d’apprendre aux gens une langue qui n’est pas la
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cinéma algérien nouvellement cré¢, pour marquer la tenue du sommet
afro-asiatique. Mais celui-ci a été annulé en raison du coup d’Etat du
19 juin 1965. Le premier scénario avait été écrit par René Vautier, avant
que les producteurs ne fassent appel a Mouloud Mammeri pour finaliser
le commentaire. Dans ce tres beau texte, on devine que Mammeri avait
essay¢ de rester autant que les régles filmiques le permettaient, fidele
a Frantz Fanon, ’auteur de L’ ’Aube des damnés, dont la similitude du
titre n’échappera a personne. L’anthropologue et I’historien réunis dans
le talent de Mouloud Mammeri, ont essay¢ de traduire la dimension
africaine de 1’ Algérie et la force de sa relation avec les mouvements de
libération du Tiers-Monde.

Pour Abderrahmane Hacéne L[’Hadj, «le commentaire qui
accompagnait les images est un perpétuel hymne au combat des peuples
africains qui s’acheminaient vers un destin nouveau, mais comme il
n’était pas adapté aux particularités des matériaux utilisés dans ce film,
il a pris un caracteére essentiellement illustratif... Néanmoins, L’Aube
des damnés demeure un violent réquisitoire contre la réalité coloniale
avec tout ce qu’elle charrie de barbare, d’inhumain et de tragique. »

Mouloud Mammeri sera a nouveau associ¢ a I’écriture d’un
scénario avec Morte la longue Nuit, un documentaire d’archives
de Ghaouti Bendeddouche et de Mohamed Slim Riad, consacré
a I’histoire de la guerre de libération. La aussi, il s’agissait d’une
commande correspondant a la commémoration du 25¢me anniversaire
du déclenchement de la guerre. Réalisé a partir d’archives, ce
documentaire (qui vaut plus par son commentaire que par sa structure),
traite de I’ensemble des luttes d’indépendance, sur tous les continents,
en particulier en Afrique et en Algérie.

Mais c’est avec le premier roman de Mouloud Mammeri, paru en
1952, La Colline oubliée, adapté par Abderrahmane Bouguermouh, que
la question de la relation entre la textualité, le terroir, la langue amazighe
et le cinéma, s’est posée pour la premiére fois avec évidence en Algérie.
Ce film marque en effet une étape dans le cinéma algérien, puisqu’il
est le premier a avoir été intégralement tourné en langue berbére un an
avant La Montagne de Baya de Azzedine Meddour. Rappelons que dans
le passé, un film comme Les Rameaux de feu (1982), adapté de I’ceuvre
littéraire de Malek Ouary Le Grain dans la meule, comportait certaine
répliques en berbére. Sa diffusion a la télévision publique avait posé
quelques problémes a I’époque, avant d’€tre autorisée. Avec I’adaptation
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conceptuelle de 1’ceuvre cinématographique et rendre imperceptible
la relation existante entre la population et les moudjahidine. Pourquoi
Rachedi a-t-il traité sommairement le personnage de Bachir a I’écran ?
« Celui-ci (répond le cinéaste) n’est pas le personnage central dans le
film. Le héros c’est le village ». Ce refus d’utiliser un héros central
dans L’Opium et le Baton n’était pas un fait nouveau dans le cinéma
algérien. »®?

Mouloud Mammeri conforte cette analyse dans un entretien avec
André Payette®. A la question de ce dernier : « Etes-vous satisfait de
I’adaptation cinématographique de votre roman ®», il répond : « J’ai
plaidé pour que le film ne soit pas une réplique du roman. Au départ, on
avait concu en effet, cette possibilité de faire un film qui soit la copie
fidéle du roman ; j’avoue que j’étais assez contre, parce que je considere
que ce sont deux modes d’expression différents... On ne réalise pas un
film comme on écrit un roman. C’est une langue différente... Disons
qu’on a fait un film sur la guerre de libération et qu’on s’est servi
de L’Opium et le baton pour faire ce film... La formule la meilleure
me semblait étre, a tort ou a raison, un film qui serait centré sur la
chronique d’un village engagé, progressivement engagé dans la guerre
de libération jusqu’a sa destruction compléte »

Dans une interview qu’il a donnée a Hacéne L’Hadj le 4 mars 1987
au Musée de Bardo, ou se situaient ses bureaux de directeur du Centre
national de recherches préhistoriques, anthropologique et historique
(CNRPAH), Mouloud Mammeri revient en détail sur la question de
I’adaptation de L’Opium et le bdton. Nous pensons qu’il est intéressant
de reproduire cet entretien a la suite de cet article.

Mais laréussite commerciale etle succés d’estime qui ontaccompagné
ce film ne doivent pas occulter le fait que Mouloud Mammeri avait
déja participé a une aventure cinématographique en écrivant le canevas
ainsi que le commentaire du premier long-métrage de Rachedi : L’Aube
des damnés. Aux lendemains de I’indépendance, I’ Algérie, soutenue au
cours de sa guerre de libération par le mouvement des non-alignés, rend
hommage a travers ce film aux peuples qui continuaient a lutter contre
le colonialisme. Ce film avait été commandité par le Centre national du

83. Abderrahmane Hacéne L’Hadj, L Opium et le Bdton, de I’écrit a I’écran. in Le Soir d’Algérie du
27/11/2010.

84. In : Liberté, Montréal — Canada, vol XIII 3, n°75, 1971, p. 59-68 repris dans le recueil du Cnrpah
2008, « Mouloud Mammeri, Ecrits et paroles ».

85. L’ Opium et le baton.
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Enadaptant L 'Opium et le Baton, sortien 1971, pour son premier long-
métrage de fiction, Ahmed Rachedi a conservé dans sa transposition,
la trame générale du roman de cette ceuvre littéraire majeure dans la
littérature algérienne.

Film de guerre a grand spectacle, L 'Opium et le baton relate le destin
du docteur Bachir Lazrak, qui est a la fois ’auteur et le témoin de
I’histoire tragique de Tala, le village ou il a grandi. Il décide de quitter
Alger pour rejoindre la Wilaya IIT afin d’en renforcer les services
sanitaires. A Tala, les choses ont bien changé. La famille est divisée
entre son jeune frére Ali qui s’est engagé dans les rangs de ’ALN et
I’ainé Bélaid qui est un collaborateur des Francais. Ces derniers essaient
vainement de retourner la population contre le FLN. Bien au contraire,
les habitants de Tala et de ses alentours rallient en masse les insurgés.
Réunis sur la place du village, ils assistent au martyr de leur héros Ali
puis a la destruction de leurs maisons et de leurs champs.

Aumoment ou il aréalisé ce film, Ahmed Rachedi dirigeait ’ONCIC,
ce qui lui a permis de réunir une équipe technique et une distribution
de qualité. La direction de la photo par Rachid Merabtine a souligné
la beauté des paysages de la Kabylie. Aux cotés des plus grandes stars
algériennes de I’époque, on trouve Jean-Louis Trintignant en prisonnier
frangais trés convaincant, Jean-Claude Bercq et Marie-José Nat. Le
film a connu le plus gros succeés commercial depuis I’indépendance
avec pres de deux millions d’entrées en Algérie, ce qui laisse pensif
aujourd’hui, face au démantelement des circuits des salles de cinéma.

Il estun exemple du style spectaculaire et de la maniere de représenter
a I’écran la guerre de libération. On peut dire aujourd’hui que la réussite
du film est tout autant due a sa distribution, a la qualité¢ de son équipe
technique, sa mise en sceéne spectaculaire, qu’a 1’apport précieux d’un
texte d’une haute teneur littéraire et narrative. Il y va de I’Opium comme
des autres films adaptés de romans. Le terreau littéraire a souvent permis
a des ceuvres filmiques d’acquérir du sens et de la profondeur. Encore
faut-il que I’alchimie entre le texte et la mise en scéne fonctionne, comme
ce fut le cas pour cette production. Malgré son succes populaire, le film
a été¢ diversement regu par la critique. Pour Abderrahmane Hacéne
L’Hadj « les idées forces du roman s’éclipsent dans le film pour céder
la place a des descriptions de sceénes de batailles. Nous assistons alors a
un défilé de tableaux sur la guerre qui se juxtaposent sans s’ imbriquer.
Evidemment, une telle démarche ne pouvait que rompre 1’homogénéité



Mouloud Mammeri, la littérature, le cinéma et la
culture amazigh

Ahmed Bedjaoui

Mouloud Mammeri, écrivain et anthropologue de grand talent a été
I’un des premiers auteurs a étre porté a I’écran dans le jeune cinéma
algérien.

Son roman L’Opium et le bdton, paru en 1965, a été adapté par
Ahmed Rachedi. Le film, portant le méme titre, a ét¢ mis en chantier en
1969, mais n’est sorti qu’en 1971. Il demeure a ce jour 1’un des films
mythiques de I’age d’or du cinéma algérien.

Auparavant, en 1963, Mouloud Mammeri avait écrit un scénario,
intitulé Le Village incendié®". 1l situe I’histoire a Tala comme dans
L’Opium et le Bdton. On y retrouve un personnage qui se prénomme
Ali, déserteur de 1’armée francaise et vivant dans la forét avec 3
compagnons en rupture de ban comme lui. Aprés des images du 8 mai
45, arrive le 1° novembre 54 qui bouleverse 1’ordre établi. L’auteur

montre la répression, la torture.

Une équipe s’était déja constituée, comme 1’explique Jean-Marie
Boeglin®® dans la présentation de ce scénario : « (Le) premier long
métrage algérien, Le village incendié, réalisé en Algérie méme, par une
équipe afro-européenne en 35 mm ..... (est) né de la rencontre en exil
d’un écrivain Mouloud Mammeri, d’un réalisateur Frangois Beloux et
d’un producteur J. M. Boeglin ». Ils espéraient le tourner en septembre
63, mais ce projet n’a pas abouti.

81. In : Révolution africaine n°12, Alger, 20 avril 1963, p. 22-23
82. Jean-Marie Boeglin fut I’un des organisateurs du réseau d’aide aux Algériens pendant la guerre a
Lyon. Aprés I’indépendance, il vint en Algérie et y resta jusqu’en 1981.
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L’auteure et cinéaste a présenté par la suite plusieurs projets de films
aux autorités algériennes pour étre financés, mais en vain. Un de ces
films se trouve étre une adaptation du livre de Fadhma Ath Mansour
Amrouche “’Histoire de ma vie”. D¢ja, dans une interview datant du
début des années 1990, la fille de Taos Amrouche, Laurence Bourdil,
avait fait état d’un tel projet. Dans sa réponse au discours de réception
de Mme Assia Djebar a 1’Académie francaise M. Pierre-Jean Rémy
révele : « Vous faites avec Anatole Dauman® un projet de film autour
de Mohammed Dib. »

En 1987, Assia Djebar fait une nouvelle tentative pour revenir a la
réalisation en présentant un projet ambitieux consacré a Youssef Essedik,
dans lequel elle tentait de montrer comment la beauté de Youssef aurait
men¢ au voile des femmes dans la tradition abrahamique. Ce projet venu
apres I’adoption du code de la famille et d’une nette régression dans le
droit des femmes a ét¢ étouffé dans 1’ceuf par les autorités culturelles et
politiques de I’époque sous le prétexte que le cinéma - et encore moins
une cinéaste- ne pouvait représenter Youssef, considéré dans I’Islam
comme un prophete.

En 2002, Assia Djebar connait la méme mésaventure malgré
I’enthousiasme qu’elle a manifesté a renouer avec son pays. Elle
avait proposé de produire son opéra Les Filles d’Ismaél qu’elle avait
«monté » en Italie avec sa productrice. Cette derni¢ére s’est rendue
a Alger et rencontré les responsables qui ont accepté le projet dans
un premier temps. Aprés avoir cru a cette proposition, son projet est
brutalement arrété apres plusieurs mois de préparation. De nouveau
Assia Djebar se voit exclue sans autre forme d’égard et pour les mémes
raisons qu’en 1987. Parce que dans son ceuvre entiere, qu’elle soit
romanesque ou filmique, elle a utilisé I’image pour dire et le texte pour
figurer, Assia Djebar a constamment ¢été en butte avec I’interdit de la
représentation et en tant que femme musulmane convaincue, de I’image
de la représentation. On comprendra mieux I’amertume discrete et
retenue d’une grande dame davantage reconnue ailleurs que chez les
siens. Mais il n’est jamais trop tard pour se souvenir.

80. Anatole Dauman a été I’un des producteurs essentiels de la Nouvelle vague francaise. On lui doit
notamment Hiroshima mon amour d’Alain Resnais et plusieurs films de Jean-Luc Godard.



136 LITTERATURE ET CINEMAS ARABES

Lorsqu’on mesure ce qu’elle a apporté a travers deux films, et ce
qu’elle laisse entrevoir dans 1’enchevétrement des mots, des images,
des « cris et chuchotements »""), on ne peut que regretter une nouvelle
fois que la carriére cinématographique de Assia Djebar cinéaste ait
¢té interrompue si précocement. Empéchée de faire des films, elle
retourne dans son statut de ciseleur de la langue frangaise comme si
la parole ne peut redevenir accessible qu’a travers le lourd silence de
I’€criture.

Comment, en effet, ne pas voir ce bonheur éclater en lumicre dans
I’espace et dans le temps lorsqu’on lit ce qu’elle a écrit apres cette riche
expérience cinématographique. Dans L’Amour la Fantasia on devine
encore La Zerda. Ombre sultane porte la marque d une écriture sublimée
et enrichie par la mise en scéne filmique. C’est incontestablement une
nouvelle Assia Djebar qui est née des années cinéma et ce n’est pas le
fait du hasard si elle est toujours citée comme écrivaine ET cinéaste,
méme si elle n’a plus tourné depuis un quart de siccle. «Depuis que
j’ai réalisé le film La Nouba, ma maniere d’écrire a changé. J’ai alors
appris comment écouter les femmes algériennes. J’étais étonnée de la
maniére dont certaines femmes utilisaient la langue berbére quand il
s’agit de narrer I’assassinat de leur mari ou de leur frére pendant la
guerre de Libération. Je me suis alors mise a I’évidence qu’il existe
une langue pour exprimer ses pensées et une autre pour exprimer ses
émotions. La langue francaise me permet d’exprimer mes pensées,
tandis que le berbére et I’arabe constituent I’espace des émotions et
des sensationsy, soutient Assia Djebar.’® Malgré certaines apparences,
I’ceuvre cinématographique et littéraire d’ Assia Djebar est traversée par
la fiction. La dimension biographique n’apparait clairement que dans
son dernier roman Nulle part dans la maison de mon pére (2007). Beida
Chikhi a raison d’écrire : « Les faits concrets, mesurables, descriptibles
de la vie ne valent que par la multitude d’images, de sensations de
toutes sortes qui les accompagnent. Ainsi 1’ceuvre elle-méme est-elle
traversée de part en part d’images, sortes d’écrans réalisés par la fiction
et I’€écriture qui propulsent le lecteur par-dela I’espace biographique régi
par le temps des horloges et les références sociales et géographiques,
vers celui plus riche, de la durée. »" Belle définition du cinéma, qu’il
faudrait faire lire a tout apprenti scénariste !

77. Titre d’un film d’Ingmar Bergman

78. In Demain I’ Afrique, 1977, interview de Josie Fanon.

79. Extrait de « La littérature maghrébine de langue frangaise », Ouvrage collectif, sous la direction de
Charles Bonn, Naget Khadda & Abdallah Mdarhri-Alaoui, Paris, EDICEF-AUPELF, 1996
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et a I’horreur intégriste, le traumatisme de I’OAS. La premiére nouvelle
s’ouvre en effet, sur la lettre d’une femme qui tente de reconstituer
avec I’aide de sa tante le souvenir lointain et évanescent de ses parents
assassinés par ’organisation terroriste, alors qu’elle n’avait que dix
ans. La mémoire n’est pas revenue que sa tante décéde au moment
ou I’on apprend qu’un professeur d’université fort respecté avait été
abattu par d’autres assassins.”® Je ne peux m’empécher de penser que
si Assia Djebar avait pu continuer sa carriére de cinéaste, elle aurait
adapté ces nouvelles a 1’écran. Dans Femmes d’Alger, la parole n’est
pas totalement restaurée, mais survit sous forme de chuchotements,
comme si apres la réconciliation du son et de I’image, 1’espoir revenait,
méme en étant fragile. Mais en donnant la parole aux femmes face a
I’obscurantisme, Oran, langue morte, « signale la parole empéchée,
interdite. Tout le recueil portera la marque d’une écriture blanche,
vouée a décrire cet interdit... ».”¥ Aprés la mort de sa tante, la narratrice
écrira a sa correspondante : « Hélas, je ne trouve quasiment rien de mes
parents a Oran...Oranm’est devenue mémoire gelée et langue morte » .’
L’écrivaine a fortement désiré s’exprimer dans un langage visuel dominé
par un espace/son qui est celui du cinéma. Celui-la méme qui permettait
aux personnages de La Nouba de retrouver 1’usage de la parole au coeur
de la tragédie et de s’exprimer dans les langues populaires des ancétres,
I’Arabe et le Berbére, mais aussi parfois le Frangais comme dans La
Zerda. Dans ce dernier film, ['usage conjoint de I’ Arabe et du Francais
se fait libre et parfois sans que le texte soit traduit dans ’autre langue ;
comme pour montrer que 1’artiste avait repris sa liberté d’écrire ou de
filmer dans la langue de son choix. Presque vingt ans apres, la narratrice
de Oran, langue morte livre une série de scénarios en forme de nouvelles
et comme si elle sentait le réve cinématographique définitivement brisé
elle écrit a sa correspondante de 1’autre rive : « Je pars, car je ne peux
plus rien voir, Olivia. Ne rien dire : seulement écrire. Ecrire Oran en
creux dans une langue muette, rendue enfin au silence ».7® Cette phrase
résume a elle seule le drame d’une histoire sans images, trop souvent
fantasmeée, parce que notre cinéma n’a que trés rarement su se porter au
niveau de la force de I’expression de nos écrivains.

73. Assia Djebar s’est sans doute inspirée de la mort tragique du Professeur Fardeheb assassiné au
moment ou il attendait de recevoir son visa pour I’Europe ?

74. Lise Gauvin, Assia Djebar Littérature et Transmission, colloque de Cerisy, P. 60 Presses Sorbonne
Nouvelle

75. Lise Gauvin, Assia Djebar Littérature et Transmission, colloque de Cerisy, P. 60 Presses Sorbonne
Nouvelle

76. Oran, langue morte, p. 48 ibid.
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Devant cet oubli éveillé, on peut aisément imaginer que 1’écrivaine
s’est sentie rejetée par les siens. Assia Djebar a tenté vainement de
poursuivre sa carrieére cinématographique Elle ajoute dans I’interview
citée plus haut : « J’ai souhaité allier 1’écriture littéraire et le cinéma
comme le suédois Ingmar Bergman et1’italien Pasolini. Mais des entraves
ont été dressées devant moi. Le seul qui m’a aidée lors de la réalisation
de La Nouba des femmes du Chenoua c¢’était Ahmed Bedjaoui ».7%
Malheureusement et apres le départ de Abderrahmane Laghouati, j’ai
da quitter la RTA a la fin de 1984 lors de sa déstructuration et je ne
pouvais plus rien pour aider des talents comme ceux de Assia Djebar ou
de Farouk Beloufa. Assia Djebar a évoqué avec amertume 1’attitude des
nouveaux maitres de la télévision et du cinéma algériens vis-a-vis de ce
qu’elle appelait « mon besoin de cinéma » : «Et pourquoi suis-je encore
aiguillonnée par un désir de cinéma, moi qui, toutes ces précédentes
années me confrontais a la production algérienne d’Etat, elle qui aidait
aisément des films de cinéastes du Tiers-monde (égyptiens, libanais,
sénégalais, ou méme occidentaux) mais sur place me marginalisait parce
que femme, persistant en outre a pratiquer un cinéma de recherche, et
non de consommation...?»"

Léonor Merino Garcia écrit au sujet de La Nouba : Chaque fois que
la femme prend la parole, la caméra s’arréte et la voix remonte le temps.
Ce film, a c6té de Nahla de Farouk Beloufa sur un texte de Rachid
Boudjedra, est une des idées cinématographiques la plus intelligente et
la plus brillante du cinéma algérien ». 7

A propos de ces trois années, Assia Djebar déclarait en 2000 lors de
la remise d’un prix des éditeurs allemands : « Ce fut seulement a cette
époque que j’ai pu travailler et créer en osmose avec les miens... Ce
furent les deux ou trois années les plus heureuses de ma vie : chercher
vraiment a connaitre ses lieux de mémoire, devient se reconnaitre, en
somme se retrouver ». Elle m’avait avoué que c’est en pensant a ces
années qu’elle avait écrit Oran, langue morte. Que dire du fait que
ce recueil de nouvelles traitant des femmes et de la décennie noire,
n’ait pas tenté un cinéaste, tout comme tout le reste de sa production ?
Etrange ressemblance de ces récits écrits comme des scénarios préts a
étre tournés, avec les évocations silencieuses de La Nouba des Femmes
du Mont Chenoua. Oran, langue morte ajoute a la guerre de libération

70. ’In El Khabar™, édition du jeudi 2 février 2006, op.cit.
71. Assia Djebar, « mon besoin de cinéma », in Littérature et cinéma en Afrique francophone, op.cit.
72. Http://leonormerinogarcia.espana.es, mai 2009
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aux ripailles qui étaient organisées lors des visites des personnalités
coloniales dans le Rif apres la Fantasia. L’auteure poursuit et prolonge
son désir d’écrire une fiction historique. Elle écrit : «L’autobiographie
pratiquée dans la langue adverse se tisse comme fiction», et un peu plus
loin : «Ma fiction est cette autobiographie qui s’esquisse, alourdie par
I’héritage qui m’encombre.®

La plupart des archives utilisées pour la réalisation de La Zerdav ou
les chants de I’oubli, ont été acquises par la RTA aupres de Gaumont
ou de Pathé au prix fort, et le montage s’est fait entierement a Paris.
Mais c’était une période ou la qualité I’emportait largement sur les
considérations matérielles, bien que 1’argent fit infiniment moins
disponible qu’aujourd’hui, faut-il le préciser ? De nouveau une grande,
une immense satisfaction de notre part, les producteurs, pour avoir
modestement contribué a soutenir la recherche et I’intelligence. Ce qui
n’avait pas, et n’a toujours pas de prix. La télévision algérienne peut
étre fiere d’avoir produit ces deux ceuvres.

Il convient tout de méme de signaler que les obstacles n’ont pas
manqué de se dresser devant Assia Djebar au cours de la production
et de la diffusion du film. Le directeur du festival de Berlin le fameux
Ulrich Grégor, avait beaucoup aimé le film et demandé a programmer
La Zerda dans la compétition. Il s’était engagé a tirer une copie cinéma
et a prendre en charge le sous-titrage en Allemand et en Anglais. Mais
aprés la note adressée par le directeur de la Télévision au Directeur
général, faisant part de ses « réserves » sur le film, les responsables de
la RTA ont décidé de s’opposer a la participation du film au Festival
de Berlin. Le départ forcé d’Abderrahmane Laghouati de la RTA en
1984 a marqué également la fin d’une assez longue période de relative
liberté d’expression dans la production filmique si riche a I’époque a la
télévision algérienne.

Mais depuis, comment expliquer que ces deux films n’aient jamais
été rediffusés depuis 30 ans ? Dans tout autre pays, 1’admission d’un
auteur national a I’ Académie frangaise aurait entrainé la rediffusion des
deux films pour monter notre fierté de voir une Algérienne consacrée
internationalement. Ailleurs oui, mais pas encore chez nous. Il a fallu
attendre le déces de 1’auteure pour que son premier film soit rediffusé
enfin. Comme si la reconnaissance avait besoin en Algérie d’une
sépulture.

69. Assia Djebar, L’amour la Fantasia, P. 243 Op.cit.
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algérienne ».® Entre deux films, Assia Djebar continue a naviguer entre
image et écriture, entre le visible et I’invisible dévoilé. « Mon rapport
avec la langue frangaise est aujourd’hui plus clair. Si j’écris en Frangais,
c’est parce que je I’ai choisi et non parce que je suis une colonisée. »

L’année suivante, Assia Djebar entame la préparation de son second
film, cette fois entiérement basé sur des documents d’archives. Chez
cette ancienne ¢éleve de Louis Massignon et de Charles-André Julien,
la recherche historique et le texte littéraire se rejoignent et éclipsent
la représentation. La Zerda, ou les Chants de 1’Oubli, est un travail
accompli sur la mémoire. Le film s’est d’abord intitulé Maghreb, les
années trente parce que I’auteur s’est avant tout intéressée a ces zerdas
et a ces fantasias organisées par les forces coloniales avec des Algériens
trainés pour faire la claque lors des visites des hommes politiques
frangais dans les trois pays du Nord du Maghreb. Dés le prélude, les
co-auteurs du scénario affichent les intentions du film : «1912-1942,
trente ans au Maghreb. Dans un Maghreb totalement soumis et réduit au
silence, des photographes et des cinéastes ont afflu¢ pour nous prendre
en images. La Zerda est cette «féte» moribonde qu’ils prétendent saisir
de nous. Malgré leurs images, a partir du hors-champ de leur regard qui
fusille, nous avons tenté de faire lever d’autres images, lambeaux d’un
quotidien mépris€... Surtout, derriére le voile de cette réalité exposée,
se sont réveillées des voix anonymes, recueillies ou ré-imaginées, I’ame
d’un Maghreb réunifié et de notre passé.»®” Au passage, Assia Djebar
rappelle un autre réve historique avorté : celui de libérer I’ensemble du
Maghreb en 'unifiant.

Apres de longs mois de montage, la cinéaste aboutit a une construction
trés €laborée, ou 1I’image et le texte se croisent et se dissolvent I’une
dans I’autre et inversement. Souvent d’ailleurs, la réalisatrice montait
la bande son avant les images. Antonia Naim souligne a ce propos :
« Ici alors, I’image fait texte, texte complexe, en retour de la démarche
premiére qu’on aurait pu simplement dire passage du roman au
film, mais qui se révele ainsi comme entrée du roman dans le film,
comme littérature et cinématographe, indissolublement. »®® L’ amour,
la fantasia publié peu de temps aprées la finition de La Zerda, prolonge
le film ne serait-ce que par la proximité des termes Zerda qui se référe

65. Farah Aicha Gharbi, Femmes d’Alger dans leur appartement d’Assia Djebar : une rencontre entre
la peinture et I’écriture, FEtudes frangaises, Volume 40, numéro 1, 2004, p. 63-80

66. Jeune Afrique, N° 1225, 27 juin 1984

67. Prélude du film La Zerda ou les chants de I’oubli, RTA, Alger 1982

68. Assia Djebar, L’amour, la Fantasia, pp. 243-244 Jean-Claude Lattes, Paris 1985
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Peu de temps aprées, je montrais a Alger le film a Carlo Lizzani, grand
cinéaste du néoréalisme italien et président du festival de Venise.
Enthousiaste, il sélectionne La Nouba des Femmes du Mont Chenoua a
la compétition officielle. Nous sommes allés a Venise les premiers jours
de septembre 1979 et devant un public italien sublime et enthousiaste,
le film remporte le prix de la critique, le seul a avoir été¢ décerné cette
année-1a par les journalistes. Le lendemain de la projection lors des deux
heures qu’aura duré la conférence de presse face a une salle pleine, les
¢loges furent unanimes. L’histoire d’amour entre le public italien artiste
et I’écrivain/cinéaste avait commencé. Elle se poursuivra plus tard avec
les filles d’Ismaél.

Dans une lettre qu’elle m’a adressée le 14 septembre 1979, Madame
Assia Djebar m’écrivait : « J’avoue que cette distinction a laquelle je
ne m’attendais pas, m’a fait chaud au cceur. Surtout apres cette longue
année de « contestation » algérienne sur le film. Cela me parait étre une
réparation de Carthage. Nous 1’avons bien mérité ».

Le succés réparateur de Venise semblait 1’avoir décidée de faire
converger son obstination vers le cinéma. Alors méme que le film était en
post-production, I’auteure retrouve le plaisir d’écrire. Elle publie Femmes
d’Alger dans leurs appartements qui fait largement référence a I’image
iconographique a travers une lecture des tableaux éponymes d’Eugene
Delacroix et de Pablo Picasso. Femmes d’Alger a été écrit pendant le
tournage des deux films et semble avoir été initialement congu comme la
suite des Femmes du Mont Chenoua, avant de devenir un roman. Dans
un entretien réalisé en 1997, Assia Djebar confie qu’elle aurait « voulu
faire un deuxieéme film (la méme démarche, mais pour les femmes dans
la ville d’Alger), mais, trés vite, j’eus des difficultés.® La Nouba des
femmes a été, dans I’ensemble, mal recue par mes confréres (sauf deux
critiques, de vrais cinéphiles). La presse ironisa sur mon « féminisme »
a I’image, contraire au réalisme socialiste proné alors ». Elle précise :
« le scénario de ce deuxiéme film me servit de base pour mon recueil de
nouvelles Femmes d’Alger ». Farah Aicha Gherbi a raison d’affirmer que
« Djebar, loin de décrire ou de commenter ce que donne a voir Femmes
d’Alger de Delacroix dans sa nouvelle portant le méme titre, dévoile
plutot ce que I’ceuvre picturale ne montre pas a propos de la femme

64. 11 semble qu’Assia Djebar ait tenté sans succes de faire produire le film par I’Office national du
cinéma avant de revenir a la RTA pour réaliser son projet de La Zerda, ou les chants de I’oubli
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Pour La Zerda ou les chants de [’oubli, elle fait le chemin inverse
et parseme la bande-son de références a ces musiques jadis étudiées
par Bartok, a qui elle avait déja dédi¢é La Nouba. Sans doute pour
s’étre intéressé aux humbles invisibles que ’ordre colonial exhibe a
I’occasion des Zerdas et des Fantasias organisées lors des « tournées »
de ses chefs politiques afin de montrer leur amour a cette foule bafouce.

Quelques années plus tard, je produisais pour la télévision
algérienne, un autre film d’évocation de la période coloniale sous le
titre trés évocateur de Combien je vous aime. 11 avait été réalisé par
Azzedine Meddour et commenté par Abdelkader Alloula assassiné a
Oran au milieu des années 90. Son frére Malek était a I’époque 1’époux
d’Assia Djebar (il avait co-signé avec elle le premier traitement de La
Zerda ou les chants de I’oubli. Combien je vous Aime et les deux ceuvres
filmiques d’ Assia Djebar constituent a mon avis le plus précieux travail
d’exploration historique sur la mémoire algérienne, mais aussi la plus
indépendante des visions dominantes marquées de part et d’autre de la
mer, par une vision souvent fantasmée et parfois aliénée, de I’histoire
de la guerre de libération.

Le film La Nouba des Femmes du Mont Chenoua a été diffusé une
seule fois a la télévision qui I’a produit pourtant. C’¢était dans I’émission
« Téléciné Club » que je produisais alors. Ce soir-1a, Assia, terrorisée
par les déferlements de haine dont elle se sentait sourdement 1’objet,
avait préféré s’abstenir. On attendait cinq invités. Tous déclineérent du
haut de leur lacheté. Un seul d’entre eux viendra, c’était le grand et
regretté Abdelhamid Benhedouga qui a tenu a manifester son soutien
et son admiration a sa consceur a qui il voulait manifester son respect.

Nous avions décidé d’organiser une projection publique en 16 mm
du film a la cinématheéque algérienne. L’accueil ne fut pas meilleur et
la cinéaste en fut ulcérée. « Ce que n’a pas supporté le public de la
cinématheéque, c’est que j’ai écarté les hommes de mon film. Mais que
répondre d’autre que de dire que je n’ai fait que montrer ce qui existe
dans la réalité? »®

Elle rappelle également que lors du Festival de Carthage en 1978,
« des réalisateurs algériens avaient tout fait aupres des responsables
tunisiens pour disqualifier son film malgré la grande admiration qu’a
montrée Fatene Hamama, présidente du Festival, pour cette ceuvre ».

63. «La Nouba des femmes du Mont Chenoua: introduction a I’ceuvre fragmentale cinématographique»,
in Littérature et cinéma en Afrique francophone, op.cit.
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Mais apres de longs repérages (qu’elle décrit dans Vaste est la Prison)
et devant les difficultés pratiques a transposer ces situations presque
vingt ans plus tard, Assia Djebar s’est orientée vers 1’évocation des
luttes de femmes dans la région de Cherchell. La cinéaste interroge
les femmes sur leur guerre de libération a travers un mélange subtil
de documents d’archives et de restitution audiovisuelle de 1’oralité des
femmes. Le film est d’ailleurs dédi¢ a Yamina Oudai qui, sous le nom de
guerre de Zoulikha, avait mené dans les monts de Cherchell un combat
acharné contre I’armée coloniale avant de disparaitre en détention. Le
personnage emblématique de Zoulikha va revenir hanter les mémoires
en particulier dans La femme sans sépulture, roman dans lequel la
guerre de libération est omniprésente. Zoulikha restée sans sépulture et
vouée a I’oubli, c’est aussi I’image symbole de 1’échec retentissant (a
de treés rares exceptions) dans la maniére dont un cinéma officiel a relaté
plutdt qu’analysé notre histoire contemporaine.

La Nouba se termine dans les grottes du Mont Chenoua éclairées
par des cierges. A travers une brillante polyphonie féminine, on voit
les femmes libérées de leurs entraves mais riches de leurs mémoires,
danser autour d’un blanc étalon sur une chanson finale dont le texte
avait été écrit par Assia Djebar elle-méme. Le film est construit comme
une Nouba avec ses cinqg mouvements, référence a la musique arabo-
andalouse avec ses mouvements et sa structure musicale savante.
Pendant la préparation et le tournage du film, Assia Djebar s’est
beaucoup intéressée aux recherches effectuées en 1913 a travers
les hauts plateaux algériens par le grand musicien Béla Bartok sur
les musiques populaires. En mélomane avisée, Assia Djebar utilise
la musique pour mieux explorer 1’espace sonore et pour batir une
architecture filmique qui permettre de revenir aux sources du langage
originel. « Evidemment, cette idée de I’histoire orale transmise par les
femmes n’est pas nouvelle, mais j’ai voulu la visualiser ».? Le final du
film est un sommet du genre. Les musiques se croisent avec |’arrivée
des femmes dans les grottes avant de culminer dans un chant de type
sahraoui, écrit par Assia elle-méme et interprété par Mohamed Himour,
un acteur de la troupe d’Abdelkader Alloula. Dans ce texte peu connu,
la cinéaste plaide pour la disparition du voile et de toutes les entraves a
la liberté de la femme algérienne.

62. Des femmes en mouvement n° 3, mars 1978 et in Demain I’Afrique, 1977, interview de Josie
Fanon.
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comme un enfant mage. Avec pour seuls alliés deux hommes C’est le
regretté Abderrahmane Laghouati qui présidait aux destinées de la RTA
a I’époque et qui I’a accueilli le premier. J’ai pris en charge le projet en
préparation lorsque M. Laghouati m’a confi¢ la direction des services de
production. II a fallu faire face aux tirs de barrage de ceux qui venaient
protester contre le fait qu’une romancicre sans passé¢ de cinéaste puisse
avoir le droit de faire un film. On pouvait toujours répondre « voyez
Marguerite Duras ». Le cinéma était encore a 1’époque largement
dominé par des réalisateurs peu versés dans les subtilités culturelles.
Dans une interview retrouvée dans les archives de I’'INA, Assia Djebar
déclare qu’elle a choisi d’étre produite par la RTA car « les femmes en
Algérie regardent plus la télévision ».

Il m’est souvent arrivé de dire et d’écrire que La Nouba des Femmes
du Mont Chenoua est avec Nahla, le film le plus intelligent et le plus
prégnant d’idées cinématographiques que le cinéma algérien ait jamais
produit. Enfin une écriture littéraire mais avec des images de mots
étouffés. Les males qui avaient exprimé leur haine contre cette expression
libre d’une femme d’esprit, ceux-la allaient en avoir pour leur bave. Le
seul homme du film est un impotent cloué sur sa chaise roulante, dans
un monde ou s’ébattent des fillettes et des femmes mires, ondulant sur
la vague de liberté qui s’achéve avant la puberté et recommence apres
la ménopause : a I’age ou le male lachement se disloque devant I’image
vertueuse de sa mere. Une seule femme valide entre ces deux ages. Elle
estalafois I’épouse de I’invalide (a I’amour) et reflet fidéle de 1’écrivain
(la ressemblance avec I’actrice n’est certainement pas fortuite), qui
prend du recul comme pour mieux contempler le monde des femmes
et le handicap de ’homme. Le mouvement cinématographique se
manifeste dans les allées et venues de Lila qui interroge les femmes et
leur mémoire, qui explore la tradition en la confrontant a la modernité.
La Nouba c’est souvent 1’évocation de la mémoire féminine et de sa
transmission par les aieules aux petites filles, a travers des murmures
qui remontent le temps passé. La scéne du lit traditionnel dans lequel
la grand-meére raconte 1I’Histoire (et pas seulement des histoires) a sa
petite fille est remarquable a cet égard. Un travelling arriere nous fait
découvrir des dizaines de femmes qui murmurent a I’oreille des petites
filles, comme pour conjurer I’oubli.

Au départ, les reportages réalisés par 1’écrivaine a la frontiére
algéro-tunisienne pendant la guerre représentaient la trame du film.
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traditionnel (le Haik) que portaient nos méres avant les modes importées
d’ailleurs. Avec cet ceil de voyeur (qu’elle va conserver dans la plupart
des romans qui ont suivi son expérience filmique) elle va inverser le
regard des hommes pour structurer son espace et dévoiler les corps et
les voix des femmes. Cette explication de texte qui précéde La Zerda,
¢éclaire le style et les choix adoptés par la cinéaste dans son premier
film, La Nouba « On voit ces femmes dans mon film, mais on voit
aussi des portes qui se ferment, des femmes qui se cachent, qui fuient
le regard. »*%

Antonia Naim va plus loin dans la comparaison : « Assia Djebar,
I’ceil des femmes, invente surtout un espace cinématographique... ou
le regard cesse d’étre regard dominant, regard voyeur — tel que fut et
est encore parfois le regard colonialiste ou orientaliste — pour devenir le
regard des «femmes de I’ombre».® I est vrai que la spoliation de nos
terres s’¢était faite sous le regard complaisant des peintres orientalistes
comme Horace Vernet débarqués dans les bateaux des envahisseurs.
« Femmes d’Alger », mais également le choix des jaquettes de ses livres,
montrent bien que I’auteure est restée obsédée par cette représentation
de la femme algérienne cloitrée dans la tristesse. Dans La Zerda ou les
chants de [’oubli, 1a cinéaste souligne d’emblée le réle des images, avec
d’un coté, ceux qui les prennent et de 1’autre, ceux qui les subissent : « Y
a-t-il eu un bonheur passé pour nos ancétres dans le siécle passé ? ». Elle
répond vite en montrant que sans liberté, point de bonheur. Sur un plan
fixe d’un opérateur européen avec une petite caméra, elle commente :
« Des hordes de peintres et de photographes arrivent aprés nos défaites
pour que leur regard confirme notre oubli ». Le désir de cinéma chez
Assia Djebar correspond également a une volonté d’opposer un autre
regard, libéré et libérateur sur I’Histoire de son peuple, mais a travers
la vision des femmes.

En 1976 et aprés avoir frappé a d’autres portes demeurées closes,
Assia Djebar arrive a la RTA (Radio-Té¢lévision algérienne) pour
proposer un scénario qu’elle désirait tourner elle-méme.®" C’est 1a
que j’ai connu Fatima-Zohra Imalayene. Je dirigeais le département de
production a la RTA et elle se battait pour faire ce film qu’elle portait

59. Assia Djebar, « Mon besoin de cinéma », in Littérature et cinéma en Afrique francophone, op.cit.
60. Assia Djebar, « Mon besoin de cinéma », in Littérature et cinéma en Afrique francophone, op.cit.
61. Dans un article publi¢ sur Fabula L.H.T. le 01 décembre 2006, Jeanne Clerc parle a tort d’une
« commande, par la télévision algérienne, d’un film sur le Mont Chenoua et la région de Cherchell »
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converger son obstination vers le cinéma. Avant elle, Kateb Yacine avait
choisi une voie paralléle en décidant de s’exprimer en arabe dialectal
a travers le théatre ou il a excellé, tandis que 1’écrivain d’expression
francaise se faisait en quelque sorte « hara-kiri ». On peut encore citer
Malek Haddad qui fut tiraillé a I’indépendance par le dilemme de la
langue d’écriture.

Chez Assia Djebar, a la fois I’écrivaine et la femme ont sans doute
senti la limite des mots et le désir concomitant de faire parler ses
protagonistes tout en leur donnant enfin un corps et par-dela I’apparence
charnelle, une ame ; par la grace du miroir magique qui dort dans une
caméra et qu’une lanterne tout aussi magique peut soudain ressusciter
et éclairer a chaque confrontation avec un public. Ce miracle s’appelle
le cinéma. «Je me suis dit que la femme est privée d’image : on ne peut
pas la photographier et elle-méme n’est pas propriétaire de son image. »
A 1’époque ou elle préparait son premier film, Assia me parlait souvent
du conflit entre espace intérieur ou les femmes sont confinées, voire
cloitrées, et 1’espace extérieur réservé aux hommes. « Parce qu’elle
est enfermée, la femme observe 1’espace interne, mais elle ne peut pas
regarder I’espace extérieur, ou seulement si elle porte le voile et si elle
regarde d’un seul ceil. Donc je me suis proposé de faire de ma caméra
I’eeil de la femme voilée.» ©°

Apres avoir opposé I’oubli a la mémoire incarnée par le corps et les
voix des femmes, Assia Djebar précise : « Voilée, seul son ceil libre
fixe notre présent. » Assimilé a 1’objectif unique de la caméra, I’ceil
libre du voile féminin traditionnel maghrébin (la ‘Ouina’ ) devient le fil
conducteur de la démarche de la cinéaste. Barthes parle de la « pureté
d’une vision qui dure. »*” D’ou le besoin, sans doute, d’alterner
écriture et cinéma, I’un venant réguler la tension que 1’autre produit.
Pour Beida Chikhi, cela « explique en effet comment son premier film,
La Nouba des femmes du Mont Chenoua, a désamorcé une tension créée
par I’écriture en langue francaise et lui a fait accepter son bilinguisme
culturel avec sérénité »©®)

Il est intéressant ici de noter qu’au moment de choisir le cinéma
comme moyen d’expression, I’écrivaine rapproche la vision monoculaire
que I’objectif de la caméra impose, de ce regard d’un seul ceil du voile

56. Benesty-Sroka Ghila, in La parole méteque n°® 21, cité dans Littérature et cinéma en Afrique
francophone, textes recueillis par Sada Niang, 1996

57. Roland Barthes, Essais critiques, Seuil, collection « Tel quel » Paris 1967, p. 238

58. Presses de ’université Paris-Sorbonne, 2007, p. 65.
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enseigne a 1’université I’histoire, mais aussi la sémiologie du cinéma.
Elle fréquente assidiment la cinématheque algérienne qui a ouvert ses
portes au public en janvier 1965. Elle aime particuliérement les films
d’un auteur célébre, Pier Paolo Pasolini et d’un homme de théatre
versé au cinéma, Ingmar Bergman. Ces deux hommes vont avoir une
influence considérable sur la démarche filmique d’Assia Djebar. Ils
vont I’accompagner dans sa recherche d’une traduction des mots dans
la langue des images.

Au cours de ces premieres années qui ont suivi I’indépendance, la
tendance est plutot a la révolution culturelle et au dogme socialiste. Le
nationalisme arabe triomphe. L’arabisation est tout a la fois un slogan,
un programme et une revanche sur 1’histoire. Elle est prise en charge
par les islamistes libérés des prisons de Nasser et accueillis par Ahmed
Ben Bella en triomphateurs. Dans cette atmosphére incertaine (voire
délétere), plusieurs écrivains décident de renoncer au Frangais comme
langue d’écriture. En pleine révolution agraire, Mostefa Lacheraf,
intellectuel respecté de tous et conseiller de Boumediene, traite Assia
Djebar d’intellectuelle bourgeoise, ce qui provoquera chez Fatma-
Zohra une profonde blessure.

C’est toute la question de ’'usage de la langue francaise comme
moyen d’expression littéraire qui se trouve au coeur du débat. Ecrire
en Frangais ne signifie pas abandonner ses convictions. D’autant que
I’auteure n’a de legons de patriotisme a recevoir de personne. Elle
s’est au contraire entétée a servir modestement 1’Algérie, comme
enseignante, comme chercheur et comme artiste. Cette obstination,
avoue-t-elle, I’a laissée en proie a un immense sentiment de solitude.
« Avec ou malgré la langue dite « étrangere », j’avais a poser sur mon
pays, toutes les questions. Sur son identité, ses plaies, sur ses tabous... et
sur la dépossession coloniale. » L’auteure ajoute : « j’avais a me saisir
de la langue frangaise entrée avec les envahisseurs et a 1’essorer, a la
secouer devant moi de toute sa poussiére compromettante. »*> Cette
phrase résume bien comment s’est mise en place la défaite annoncée
des spoliateurs lorsque les premiers Algériens se sont emparés de leur
langue pour en faire une arme.

En vérité, lorsqu’elle décide de s’exprimer avec une caméra, Assia
Djebar n’avait pas écrit de roman depuis dix ans. Figée dans cette stérile
querelle de la langue d’expression, elle avait résolument décidé de faire

55. In « Le Monde » édition du 26 octobre 2000
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non pas comme écrivaine francophone mais plutdot comme écrivaine
frangaise.»®**

Nul pourtant ne saurait nier son engagement en faveur de la lutte
pour I’indépendance nationale. Elle suivra le mot d’ordre de gréve
lancé aux étudiants par le FLN et quittera I’Ecole normale supérieure
de Sévres. Apres avoir publié en 1957 son premier roman La Soif, elle
se rend avec son mari a Tunis. C’est la qu’elle rédige des enquétes sur la
situation des femmes réfugiées a la frontiere algéro-tunisienne. Publiés
du 22 juin au 31 aout 1959 dans El Moudjahid (organe de la résistance
algérienne) et repris plus tard dans E/ Djeich a Alger en 1967, ces récits
allaient servir de toile de fond a son roman Les Alouettes naives, mais
aussi a son premier scénario qui deviendra La Nouba des femmes du
Mont Chenoua. Assia Djebar a vu beaucoup de films se tourner sur les
réfugiés algériens, dont celui réalisé par Cécile Decugis. Cette dernicre
sera emprisonnée a la prison de la Petite Roquette, en méme temps
qu’Héléne Cuenat, Jacqueline Carré ou encore I’historienne Christiane
Klapisch-Zuber, toutes membres de réseaux de soutien au FLN.
On retrouve le récit de la détention et de leur évasion dans Passion
algérienne, une interview réalisée par I’écrivaine algérienne Leila
Sebbar avec I’historienne Christiane Klapisch-Zuber. Cette dernicre
raconte comment elle a été éveillée a 1I’Algérie, en 1955 a 1’Ecole
normale supérieure, grace a son amiti¢ avec Fatima-Zohra Imalayéne
(qui était sa condisciple).

« Elle nous donnait la matiére, des documents politiques du FLN.
Elle militait, je pense, activement. Elle était notre source d’information.
Grace a Fatima-Zohra qui faisait des études d’histoire, on comprenait
mieux » ce qui se passait en Algérie... « J’ai été porteuse de valises.
En septembre 1960, j’ai été arrétée. J’accompagnais des résistants
algériens... Fatima-Zohra était au Maroc avec un ami qui s’occupait
avec Bolo, d’un camp d’enfants algériens réfugiés dans la banlieue
de Rabat. » Toutes ces révélations confirment d’une part I’extréme
discrétion de la militante et par ailleurs, sa propension a I’action comme
complément du verbe.

De retour a Alger, Fatima-Zohra publie deux romans : en 1962 Les
Enfants du nouveau monde et en 1967 Rouge I’aube qui sera son dernier
roman avant sa grande aventure cinématographique. Par la suite elle

54. “’El Khabar”, édition du jeudi 2 février 2006, entretien réalisé a partir de la ville italienne de Turin
et repris dans la Dépéche de Kabylie le 5 février 2006.



Assia Djebar, I’écriture, le cinéma ...
Ahmed Bedjaoui

Depuis sa disparition, les hommages a Assia Djebar n’ont pas
manqué. Avec 1’Algérie rivée au coeur et au corps, 1’écrivaine aurait
sans doute préféré que ces signes de reconnaissance lui soient
parvenus de son vivant. Cinquante ans apres avoir été la premiere
femme algérienne a étre admise a 1’école normale supérieure, elle est
devenue I’une des premicres femmes (tout court) a entrer a I’Académie
francaise. Cette distinction récompensait pourtant plus d’un demi-
siécle de lutte personnelle et d’obstination a écrire pour exister, pour
exprimer « le trop lourd mutisme des femmes algériennes ».5 11 est
heureux que la société algérienne puisse enfin se réapproprier Assia
Djebar comme 1’'une de ses plus dignes représentantes. Rares sont les
auteurs algériens, méme parmi les plus illustres, qui ont suscité un tel
intérét chez les chercheurs a travers le monde. Son ceuvre a été traduite
dans des dizaines de pays, mais dans son pays, ce n’est qu’en 2014
que I’un de ses romans parait en langue arabe. Elle a réalis¢ entre 1978
et 1983, deux films majeurs pour la télévision de son pays. Seuls les
chercheurs avertis ont pu avoir acces a ces productions. Et pour cause,
ces films n’ont jamais été rediffusés de son vivant ! Ils sont essentiels a
une meilleure compréhension du rapport d’Assia Djebar a I’image, au
son, a I’Histoire et aux langues. Pour beaucoup, 1’écrivaine est restée
figée dans la langue de I’autre.

Assia Djebar avoue avoir longtemps hésité avant d’accepter 1’offre
de Pierre Nora de parrainer son entrée a I’Académie : «En France, je
suis considérée comme trop nationaliste et je ne possede pas de partisans
dans le milieu littéraire francais. En Algérie, je craignais de paraitre

53. Extrait du discours de 1’auteure lors de la remise du prix des éditeurs et libraires allemand, 2000.
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accueilli le nouveau roman a travers des adaptations, ceci s’est fait a
I’intérieur d’une voie tracée déja par un cinéma d’auteur.

Depuis les années 1990 une nouvelle ére littéraire est inaugurée
dans le monde arabe : entrée dans la postmodernité (retour sur soi et
abandon des causes collectives), réponse a I’appel de I'urgence sociale
(violence de I’extrémisme, douleurs du terrorisme, agressions faites a
la femme, torture dans les prisons ...), retour d’une €criture de plaisir
(narrativité captivante qui cultive les effets émotionnels, le suspens,
événementialité, aspects passionnels...). Au-dela de leur éloignement
géographique etde leurs différences intrinséques, ces ceuvres témoignent
d’une réconciliation avec le lecteur moyen longtemps rebuté par la
subversion formelle des ceuvres de la modernité contestatrice. Des
noms acquierent la célébrité : Alaa El Assouani, Yasmina Khadra, Mahi
Binebine, tous passés a I’écran dans des films qui ont ét¢ de grands
succes publics et ont gagné de multiples récompenses dans les festivals
nationaux et internationaux. L’immeuble Yakoubian (2002) est adapté
par Marwan Hamed, Les étoiles de Sidi Moumen (2010) est adapté par
Nabil Ayouch sous le titre Les chevaux de Dieu (2013). On voit adaptés
des romans qui sont les premieres ceuvres de leurs auteurs : Morceaux
de choix (2008) de Mohamed Nedali adapté par Abdelhai Laraki : Les
ailes de I’amour (2011) ; La chambre noire (2000) de Jaouad Mdidech
adapté par Hassan Benjelloun en 2004 ; Vertigo d’Ahmad Mourad
(2007) traduit en plusieurs langues et passé a la télévision en 2012.
Ils semblent continuer ce mouvement inauguré d’une littérature de
bestsellers qui cultive I’actualité et dont le cinéma cherche a exploiter
les succes. Le peu d’années passées entre la publication et la sortie des
films en témoigne d’ailleurs. Sommes-nous face a une nouvelle vague
d’adaptation, qui assemblerait a nouveau littérature et cinéma dans des
unions heureuses ? Il est trop tdt pour répondre ; contentons-nous de
repérer les signes qui s’accumulent a I’horizon et soyons attentifs aux
mutations, de plus en plus rapides.
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présentent les traits de projets d’auteurs ; les passages par la littérature
sont donc empreints de leurs univers créatifs et artistiques.

La réception des trois films varie. Le léopard et Al Kitkat ont connu
de grands succes publics et critiques. Ils figurent d’ailleurs tous deux
dans les listes des 100 meilleurs films arabes de 1’histoire du cinéma.
L’honneur de la tribu a ét¢ moins célébré pour plusieurs raisons, parmi
lesquelles I’usage du francgais et une scéne d’inceste entre frére et sceur
qui a choqué le public algérien. « Le film a été projeté, une fois, a Alger.
I1y avait trois cents flics dans la salle, le long des murs. Les spectateurs
étaient des étudiants, des journalistes et vingt femmes, pour la premiére
fois depuis longtemps. Le débat qui a suivi a été houleux. Le film doit
sortir dans vingt-deux salles de la Cinémathéque algérienne, puisqu’il
n’y a plus de salles de cinéma. Mais ce n’est pas comme cela qu’il
pourra toucher un large public. Heureusement, il y a trois millions
d’antennes paraboliques en Algérie. Tout le monde regarde les télés
francaises, en famille, avec les voisins. Le film va bientdt passer sur
Canal+ et tout le monde le verra »®?. La question du décentrement
linguistique et culturel du film et de son ceuvre source, adaptée par un
cinéaste algérien ayant fait sa carriere en France, est aussi a considérer
lorsqu’on parle de la destinée de ce film tiré d’un grand roman de la
littérature algérienne francophone.

Dans les contextes de la production cinématographique de leurs
époques ces trois adaptations sont des coups d’aventuriers, vu la
difficulté de transposer a I’écran des ceuvres romanesques qui mettent
en crise le récit et s’opposent aux discours politiques et sociaux
dominants, dans les trois pays respectifs. Pourtant, dans la lignée du
nouveau cinéma arabe, ces films restent conventionnels a différents
degrés. Leurs auteurs, qui - leur filmographie en témoigne - ont fait des
choix plus catégoriques, se sont rang€s avec ces adaptations du coté de
I’acceptable. Il semble donc que I’affranchissement du récit littéraire des
contraintes classiques et des valeurs traditionnelles, loin de développer
les tendances modernistes du cinéma, les a dirigées paradoxalement
vers le conventionnel et vers la recherche de compromis. D’un autre
coté les plus grandes ceuvres qui ont représenté des tournants dans
I’histoire du nouveau cinéma arabe ont mis en évidence I’autonomie
du cinéma par rapport a la littérature. Ainsi faudrait-il reconnaitre que
ce nouveau cinéma s’est développé loin des sources littéraires ; s’il a

52. Entretien avec le cinéaste : « Algérie: Mahmoud Zemmouri parle de la «tribuy», L’Humanité, le 29
Janvier 1994, http://www.humanite.fr/node/234423
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un transfert historique, I’adoption d’un comique noir et le recours a la
chanson transforment le récit initial. La polyphonie du récit romanesque
disparait et le film se concentre sur un personnage principal, reprenant
la distinction traditionnelle personnage principal/personnages
secondaires. Le film se détourne de la crise de I’intellectuel et invoque
la voix populaire. A/ Kitkat utilise aussi une temporalité basée sur des
¢léments de facture classique : linéarisation de I’enchainement narratif,
condensation des personnages, mélodramatisation” de certaines scénes.
Cependant, le récit filmique développe des éléments de modernité : la
linéarité de I’enchainement narratif ne comporte pas d’intrigue selon
I’acception traditionnelle du terme ; plusieurs axes dramatiques guident
le récit et se rencontrent accidentellement et I’adaptation opte pour une
fin ouverte en suspendant les crises des personnages®?.

On constate que les trois films ont tenté¢ d’apporter des solutions,
chacun a sa maniere, au défi que pose I’adaptation d’une écriture
romanesque subversive qui demande au lecteur une coopération
réflexive. Pour garantir une certaine acceptabilité au sein de leurs
circuits cinématographiques, les cinéastes ont eu recours tantdt a la
simplification de la trame narrative, a la reformulation des contenus
« trop » contestataires ou intellectuels, a 1’adoption d’un langage
cinématographique novateur associ¢ a un dirigisme idéologique, a
I’adoucissement de la violence textuelle inhérente aux romans-source
ou au transfert historique pour mieux viser le récepteur contemporain

de I’époque du film.

Loin des soucis de fidélité propres aux générations précédentes,
les cinéastes procédent souvent a une réécriture qui tente de gérer
I’équilibre entre les sources littéraires et une composition avec les
institutions et le marché®? d’une part. Cette réécriture témoigne d’autre
part d’un travail de réappropriation des ceuvres littéraires par les univers
cinématographiques des différents cinéastes. Leurs filmographies

49. Voir Iétude de Walid El Kachab « Adaptations et Cinéma Egyptien : Transferts de la Modernité,
Réalisme et Valorisation Culturelle » contenue dans ce volume, (pp. 3-4)

50. Salma Mobarak, Thése de Doctorat : Lecture comparée de [’espace quotidien dans le récit artis-
tique, Le Feu Follet de Drieu La Rochelle, Le Feu Follet de Louis Malle, Malek Al Hazine d’Ibrahim
Aslane, Al Kitkat de Dawoud Abd El Sayed ; sous la direction de Madame le professeur Amina Rachid,
2000, Département de langue et de littérature francaises, Faculté des Lettres, Université du Caire.

51. Cécile Boex, Etre cinéaste syrien : Expériences et trajectoires de la création sous contrainte, in
Itinéraires esthétiques et scénes culturelles au Proche-Orient [en ligne], Beyrouth, Presses de 1’Ifpo,
2007 (généré le 10 février 2014). Disponible sur Internet : http://books.openedition.org/ifpo/557.
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dont il les accuse, et utilise son pouvoir pour les humilier et détruire le
village au nom d’une modernisation forcée et cruelle. Son fils - grandi
loin de lui - devenu avocat lui tient téte et essaye de sauver les siens de
la dictature de son pere. Roman et film présentent un monde traditionnel
en décomposition : une histoire des ancétres vaincus et 1’adoption
d’une modernité truquée par les arrivistes de la nouvelle administration
corrompue, héritiere des pouvoirs de la colonisation.

Le récit romanesque, qui multiplie les allers retours entre présent
et passé, est porté par la voix d’un narrateur inspiré de la tradition
arabo-berbeére. Mimouni destitue les normes du récit traditionnel par
la déconstruction de la trame narrative, le recours au fantastique et
au mythe. L’oralité crée une polyphonie qui tend autant de pieges au
lecteur. Face a I’écriture éclatée de Mimouni, Mahmoud Zemmouri opte
pour un film qui se présente comme un conte réaliste humoristique. S’il
retient les thémes principaux, le ton est moins subversif. Le cinéaste
redistribue les lignes de la fable pour créer un récit linéaire avec des
personnages bien caractérisés. La polyphonie du roman s’écoule dans
un discours plus uni. L’inscription dans 1’Histoire remplace le mythe
et la fin ouverte du roman est modifiée par une fin fermée : Zemmouri
actualise 1’histoire en transformant le jeune avocat en intégriste
musulman.

Dans Malek Al Hazine d’Ibrahim Aslan (1981), le récit se tisse autour
d’un événement : la vente d’un café dans un quartier populaire du Caire.
Cette vente métaphorique cristallise la mort de 1’espace et le deuil de
I’Histoire. Le récit profondément politis¢, évoquant deux insurrections
populaires mises en échec dans I’Egypte des années 1970, se développe
dans une trame complexe et fragmentée. Le récit commence a la tombée
de la nuit et s’achéve a I’aube du lendemain, mais I’histoire avance a
reculons par de multiples plongées dans le passé des personnages et
I’histoire du quartier populaire. Le texte foisonne de personnages et
d’intrigues secondaires mais se focalise sur la crise de I’intellectuel
désemparé. Un récit polyphonique se concentre tour a tour sur chacun
des personnages. L’auteur utilise les ressources du dialecte, de 1’arabe
classique, la neutralité d’une langue blanche et le lyrisme d’une écriture
poétique.

Comment A/ Kitkat (1991), film de Dawoud Abd Al Sayed, réagit-il
face a ce modele ? Le cinéaste effectue des modifications profondes de
la trame narrative et du ton. L’abolition de la dimension politique par
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nouveau roman fait des détours multiples pour ménager la censure et
le gotit du public. Je m’arréterai a trois exemples pris dans les cinémas
syrien, algérien et égyptien pour saisir de plus pres ces expériences
d’adaptation du nouveau roman arabe par un cinéma qui revendique la
modernité.

Dans un récit a forte densité poétique et a résonances existentielles,
Le léopard de Heidar Heidar narre 1’histoire d’un paysan dépossédé
de sa terre, torturé et humilié par les forces du régime féodal. De pére
de famille, il devient un héros vengeur qui se révolte contre le pouvoir
politique et 1’ordre social. C’est 1’histoire vraie d’un héros populaire
de la résistance nationale syrienne. Le roman affiche 1’appartenance a
une nouvelle écriture autant par une critique virulente et dénonciatrice
des maux sociaux et une réflexion philosophique sur le sens de la
révolution que par un récit qui brave les normes réalistes en puisant
dans les traditions du récit populaire avec la voix du conteur d’Al Sira
et le mélange des genres. Le récit filmique suit de preés 1’évolution
du récit romanesque et y reprend beaucoup de dialogues. Le cinéaste
essaye de produire un équivalent cinématographique de la nouvelle
narrativité romanesque par un va et vient entre la voix over du narrateur
et le flux des événements. Il multiplie les temps morts, les sauts
temporels, les ruptures son/image et les silences ; il utilise des images
documentaires, les marie a une esthétique expressionniste. Mais cette
forme expérimentale se conjugue mal avec un discours idéologique trop
dirigé qui réduit la portée philosophique de I’ceuvre littéraire. La voix
over du narrateur d’Al Sira perd son aura quand elle se transforme en
dialogue. Le film insiste sur I’ancrage de I’histoire dans un moment
précis, celui de la féodalité ottomane, a la différence du roman qui rejette
cette contextualisation dans les arriére-fonds d’une fable philosophique
portant sur I’idée méme de révolution et I’affrontement entre I’individu
et une société qui ne suit pas les rebelles.

Un second roman adapté au cinéma provient d’Algérie : L honneur
de la tribu de Rachid Mimouni (1989) réalis¢ par Mahmoud Zemmouri.
La fable romanesque reprise par le film nous fait découvrir le passé
des villageois de Zitouna. Ils fuient le colonisateur frangais et sont
confrontés au fruit de leur lacheté. Omar, fils de la tribu ayant eu une
jeunesse turbulente, part au maquis pour combattre les Frangais et
revient au village aprés I’indépendance en tant que préfet, représentant
de I’ordre nouveau. Il fait payer aux villageois la mort de son pére,
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bracelet, sorti en 1986. Les deux incidents montrent bien que ce qui
pouvait passer sans difficulté en littérature provoquait des complications
au cinéma, liées tantot a un contenu jugé « trop hardi » politiquement,
ou bien assez loin du « golt public » commercialement.

Néanmoins, des ceuvres de cette nouvelle littérature romanesque
vont trouver leur chemin vers I’écran grace a quelques cinéastes
aventuriers. Avec Le couteau Khaled Hamada adapte en 1971 le roman
palestinien Ce qu il vous en reste (1960) écrit par Ghassan Kanafani.
Belal El Sabouni porte a I’écran La cinquieme citadelle (1979) adapté
du roman éponyme (1960) de I’Iraquien Fadel El Azzawi. Samir Zekri
adapte en 1980 L’Accident d 'un demi-metre d’aprés un roman €éponyme
de I’Egyptien Sabri Moussa, sorti en 1958. Dawoud Abdel Sayed tourne
Al Kitkat (1991) a partir du roman d’Ibrahim Aslan Malek Al Hazin
(1981). Salah Abou Seif, le vieux cinéaste de 1’¢re réaliste égyptienne,
ne se prive pas de passer par cette expérience en portant a 1’écran en
1991 Le citoyen égyptien adapté du roman de Youssef Al Kaiid Guerre
en terre d Egypte (1978).

Du c6té du Maghreb, 1’adaptation se révéle une pratique beaucoup
plus restreinte. Ajoutons a cela que la grande majorité des films
d’origine littéraire puisent dans la littérature francophone : des ceuvres
de Driss Chraibi, Tahar Ben Jelloun ou de la génération suivante, Rachid
Mimouni, Taher Djaout, Amin Zaoui, passent a I’écran. Mais, au statut
double de I’écrivain francophone vivant entre plusieurs continents
s’ajoute celui du cinéaste maghrébin souvent partagé aussi entre
plusieurs cultures, pour accentuer le décentrement de cette production
cinématographique maghrébine d’origine littéraire. Quelques titres
illustrent des collaborations dont Le thé au harem d’Archimede (1986)
de Mehdi Charef adapté de son roman Le thé au harem d’Archi Ahmed
(1983), L’ honneur de la tribu (1993) de Mahmoud Zemmouri, d’apres
Rachid Mimouni (1989), La priere de [ 'absent (1995) de Hamid Bennani,
d’aprés le roman éponyme de Tahar Ben Jelloun (1981), Les années de
’exil (2002) de Nabyl Lahlou, adaptation d’ Une enquéte au pays (1981)
de Driss Chraibi, Le thé d’Ania (2004) de Said Ould Khelifa, a partir
du Sommeil du mimosa d’Amin Zaoui (1998), Les suspects (2004) de
Kamel El Dahane, tiré des Vigiles de Taher Djaout (1991)...

La liste pourrait s’étendre au-dela des titres cités, mais ces passages
de I’écrit a I’écran dans la mouvance de la nouvelle écriture restent des
cas isolés dans une histoire étendue. Le cinéma qui se dirige vers le



Que fait le roman d’avant-garde au cinéma ?
Les années 1970 - 90

Peu lus, peu connus en dehors des cercles d’intellectuels, les auteurs
du nouveau roman étaient écartés des discours médiatiques dominants.
Le cinéma - sauf exception — s’est détourné de cette production d’avant-
garde en continuant a puiser dans un répertoire classique.

Pourtant quelques jeunes cinéastes tentés par 1’expérimentation
ont voulu se ressourcer a cette nouvelle littérature. Deux exemples
précurseurs illustrent les premiéres rencontres. Heidar Heidar sort son
premier roman Le léopard en 1968 et Yehia El Taher Abdallah son
unique roman, Le collier et le bracelet “®, en 1975. Nabil El Maleh,
ne tarde pas a vouloir adapter Le /éopard au cinéma ; il se présente a
I’institution générale du cinéma en Syrie avec son scénario en 1969.
Khairi Béchara fait de méme, il veut que Le collier et le bracelet soit son
premier film. En 1975, il rencontre le romancier et obtient son accord.
Mais ces premicres tentatives sont repoussées par les producteurs :
en Syrie, I’institution générale du cinéma qui représente le secteur
public et suit les directives de I’état rejette une histoire qui « fait d’un
gangster un héros révolté »“). En Egypte, les producteurs opposent
un refus catégorique a un roman qui baigne dans une ambiance « trop
noire et angoissante »*®. Les raisons des refus en disent long sur les
ressemblances et les différences des champs cinématographiques
égyptiens et syriens. Si Nabil El Maleh réussit a réaliser son film en
1972, Khairi Bechara dut attendre 10 ans pour tourner Le collier et le

46. Le collier et le bracelet suit dans un récit enchevétré les destins de trois femmes de générations
différentes victimes des traditions austéres de la société masculine en Haute-Egypte : superstition,
maladie, dénuement, meurtres et crime d’honneur dessinent I’atmosphére lugubre d’un récit tragique.

47. g 2011 http://doc.aljazeera.net/
(s o T o s Bl ony el o o s il
48. 5 > & ) s> http://alkaheranews.gov.eg/images/pdf/433/P12-web.pdf8
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cinématographique avec 1’expérience du secteur public commencée en
1963. Celle-ci ayant duré 10 ans a donné au cinéma 68 films adaptés
de la littérature - tous genres compris - ce qui correspond a la moitié
des films produits par ce secteur. Le secteur privé avait participé a cette
veine avec 29 films. Tandis que ce nombre atteint 52 films depuis la
premiére adaptation, Zeinab (1930), jusqu’en 1962¢%. La politique de
ce secteur était donc de favoriser I’emprunt aux grands écrivains pour
rehausser la valeur du cinéma.

Avec la fin de I’expérience du secteur public, le privé prend dans
le cinéma égyptien la reléve. L’emprunt a la littérature continue dans
les années 1970 avec plus de 84 films adaptés qui semblent vouloir
prolonger les succeés des années 1960, ou le recours aux grands
écrivains avait garanti de grands succes publics coincidant souvent avec
des réussites artistiques. Cependant, dans ces années de décadence,
I’emprunt a la littérature devient la marque d’un cinéma commercial :
adaptations d’auteurs médiocres ou défiguration des grands auteurs par
un cinéma de bas niveau.

Pourtant, une ligne timide cherchait le renouveau de I’écriture
cinématographique en puisant dans le texte littéraire avec des titres
d’auteurs moins célébres : La montagne (1964) de Khalil Chawki
d’apres Fathi Ghanem, L’impossible (1965) de Hussein Kamal d’apres
Moustafa Mahmoud, Les révoltés (1968) de Tawfiq Saleh d’aprés
Salah Hafez, EI Sayed Al Boulti (1969) de Tawfiq Saleh d’aprés Saleh
Moursi. Non loin de la lignée traditionnelle du roman, ces expériences
sont restées isolées et d’un faible effet sur ’ensemble de la production
de I’époque. Toutefois, I’expérience de Tawfiq Saleh, poursuivant seul
sa recherche d’un cinéma différent, quittant 1’Egypte pour la Syrie
puis I’Irak, est restée unique et a marqué les générations ultérieures de
cinéastes arabes.

45. Ali Abou Shadi, « Le secteur public au cinéma en Egypte, une tentative de lecture objective (1963
—1972) », in Le cinéma égyptien, la révolution et le secteur public (1952 — 1971), dirigé par Hachem
El Nahhas, Le Caire, Le haut conseil de culture, 2010.
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un simple médium pour transmettre les idées mais une entité esthétique
ayant son étre propre. Il est évident que cette prétention a une nouvelle
expression a eu des concrétisations assez variées dans les différents
cinémas nationaux : du « néoréalisme »“*® des cinéastes égyptiens qui
ont fait leurs premiers court-métrages dans les années 1970 a I’avant-
gardisme radical de certains cinéastes maghrébins, 1’échelle se prolonge
mais reste celle d’un cinéma qui se veut libre et moderne. Avec eux, le
cinéaste commence a acquérir son nouveau statut d’auteur.

Des rapports film/ roman

Les affinités entre les horizons politiques et esthétiques des
cinéastes et écrivains de cette époque ont-elles abouti, dans le cadre de
I’adaptation, a des collaborations effectives?

Avant d’aborder cet aspect, posons d’abord quelques questions
relatives a 1’étendue du phénoméne de ’adaptation et aux modalités
de son évolution dans I’histoire du cinéma arabe. Une lecture rapide du
classement du Diff*¥ indique que I’adaptation devient de plus en plus
une pratique marginale. Sur I’ensemble des films retenus, 20% sont
adaptés d’ceuvres romanesques : les années 1960 sont représentées par
5 films, les années 70 par 6 films, les années 80 par 3, les années 90 : 3,
les années 2000 : 2 et les années 2010, aucun. Il est vrai que le classement
n’a indiqué que les meilleurs films du point de vue des spécialistes
interrogés ; un regard sur la totalité de la production cinématographique
d’origine littéraire pourrait nuancer ces bilans. Cependant les résultats
restent significatifs et appellent a la réflexion. Une grande majorité
des cinéastes arabes de cette modernité émancipatrice ont évité le
recours a la littérature. Toutefois, avec ce nombre décroissant de films
adaptés, pouvons-nous tracer ce qui représenterait des lignes générales
délimitant les vagues de I’adaptation du roman arabe de la modernité ?

Les précurseurs : les années 1950-60

A cette époque, I’histoire de I’adaptation se fait en Egypte. L’ére est
celle des grands classiques puisés dans la littérature réaliste de Naguib

Mahfouz, Abdel Rahman El Charkawy, Youssouf Idriss, Yehia Hakki
.... Epoque caractérisée par I’intervention de 1’état dans la production

43. Lexpression est de Samir Farid dans son livre : & paedl Loceedl 3 305 Jndl inB) ) (Le néoréa-
lisme au cinéma égyptien) pour qualifier les nouveaux cinéastes des années 1990, Le Caire, L’Orga-
nisme égyptien général du livre, 1992

44. Consulter la liste : http://diff.ae/top100/1
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I’ouverture des cinéphiles aux mouvements de renouveau artistique qui
gagnaient le cinéma européen des années 1960/70.

Avec ses atouts et ses faiblesses, I’industrie du cinéma égyptien a
représenté le « tronc commun » de 1’expression cinématographique du
monde arabe jusqu’aux années soixante*?. Avant de végéter et de se
distinguer sur le plan des productions nationales, ce tronc commun a
faconné un récepteur : le spectateur arabe avec ses gotits et ses valeurs
artistiques. L’évolution et les mutations des différents cinémas depuis les
années 1970 ont été préparées par cette production cinématographique
classique, parfois dans I’intention de 1’imiter, d’autres fois par volonté
de s’y opposer.

Les années 1960 restent un moment clé pour un renouveau dont les
germes se manifestaient dans I’apparition d’une nouvelle génération de
cinéastes auteurs révoltés contre les conventions et les valeurs artistiques
du cinéma dominant et ouverts a I’expérimentation qui se faisait un
peu partout en Occident. L’air du temps était celui des changements.
Au Machrek, la défaite de 1967 avait annoncé la fin d’un moment de
I’histoire avec ses réves nationalistes et ses illusions. Au Maghreb, les
secousses des indépendances avaient fagconné de nouvelles réalités en
posant de nouveaux problémes. L’émergence d’un cinéma qui se voulait
subversif se concrétisait dans la formation de multiples associations de
cinéastes gagnés par une nouvelle culture de I’image : « Le groupe du
nouveau cinéma en Egypte », « Le cinéma nouveau » en Algérie, « Le
cinéma alternatif » en Syrie, « Le mouvement des cinéastes amateurs »
en Tunisie, ... Ces groupes avaient leurs manifestes, leurs festivals, leurs
ciné-clubs. Comme leurs confreres littéraires de la méme génération, ils
manifestaient une sensibilité esthétique moderniste et réclamaient une
nouvelle vision plus libre de 1’art, du monde et du rapport qui les unit.
Voulant se délivrer des tabous traditionnels, du dirigisme étatique et des
discours idéologiques, ils proposaient un cinéma tourné vers I’individu,
son aliénation dans son espace, ses conflits non pas avec le colon devenu
lointain mais avec les nouveaux dirigeants, le poids des traditions, la
marginalisation sociale, tout ceci sans prétendre a 1’héroisme mais
en épousant la conscience du sujet ordinaire. Du c6té de 1’expression
cinématographique, ces cinéastes cherchaient a se libérer des schémas
narratifs classiques ; ils expérimentaient un nouveau langage, non pas

42. - Khemais Khayati, op.cit., p. 10.
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un renouvellement des formes classiques est d’abord annoncé par la
parution de Nedjma de Kateb Yacine en 1956. Dans le contexte de la
lutte anticolonialiste et des incertitudes de 1’acculturation, 1’écriture
subversive de Kateb Yacine restera pendant toute une décennie un cas
exceptionnel dans le roman maghrébin“?. Cette écriture de la modernité
va marquer des générations ultérieures d’écrivains maghrébins a partir
des années 1960 qui prolongeront la veine contestatrice dans des
expériences d’avant-garde. Citons en exemple les ceuvres de Driss
Chraibi, Rachid Mimouni, Rachid Boudjedra, Assia Djebar, Tahar Ben
Jelloun, ...et bien d’autres.

Qu’elle soit d’expression arabe ou frangaise, cette nouvelle écriture
romanesque va désamorcer le récit par 1’éclatement de I’intrigue,
la multiplication des voix narratives, le mélange des genres et la
destruction du pouvoir et de la certitude du narrateur omniscient. Les
récits témoignent d’une révolution libératrice des trois tabous typiques
des sociétés arabes : politique, sexe et religion, avec une ouverture
aux mouvements hallucinatoires de la psyché. Au Maghreb comme au
Machrek,leromandevientlelieud’interrogations, de doute, de violence™"
et d’expression des différentes crises existentielles. L’individu s’y
révolte contre I’injustice et contre la passivité sociale. Les pouvoirs
locaux corrompus remplacent les colonisateurs et s’emparent des
patries, les démunis éternels restent impuissants face aux représentants
de I’Etat. Le sujet s’y perd dans le labyrinthe des cultures, des identités,
et des pouvoirs opposés.

Un nouveau cinéma

Les variations de la scéne cinématographique du monde arabe
présentent, malgré ce qui semble une disparité, une sorte de dénominateur
commun procurant un noyau dur aux écarts dont témoignent ces
cinémas. C’est du coté du spectateur qu’une unité serait a rechercher.
Deux vecteurs contribuent a fagonner un spectateur arabe. Le premier,
régional, se rapporte a la présence hégémonique du cinéma égyptien
dans I’expérience spectatorielle du public arabe. Le second est relatif a

40. Salma Mobarak, Nedjma de Kateb Yacine et Zayni Barakat de Gamal Ghitany. Etude comparée
des ceuvres et de leurs réceptions, These de Magistére sous la direction de Madame le professeur
Amina Rachid, département de langue et de littérature francaises, Faculté des Lettres, Université du
Caire, 1993.

41. Marc Gontard, « Modernité, post-modernité dans le roman marocain de langue frangaise », in Litté-
ratures frontaliéres, Littératures frontaliéres, Spécial: Littérature maghrébine : interactions culturelles
et méditerranée, volume 3: Ecritures marocaines, écritures tunisiennes, paroles d’auteurs, Trieste, Edi-
zioni Universita di Trieste, 2003, p 9-25.
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des champs cinématographiques divers quant a leurs conjonctures
culturelles, politiques et économiques. Le cas du cinéma égyptien
est typique avec une histoire riche de plus d’un siecle, alors que les
autres cinémas du monde arabe sont beaucoup plus jeunes et parfois
quasi inexistants. Les ceuvres littéraires a 1’origine des adaptations
cinématographiques appartiennent pareillement a des histoires
distinctes : « Dés lors que 1’on met I’accent sur I’histoire sociale de la
littérature et de ses écrivains, le poids des déterminismes locaux saute
aux yeux »®®, affirme Richard Jacquemont. Enfin, cette rencontre entre
littérature et cinéma et leurs champs respectifs s’inscrit dans des réseaux
complexes, qui varient naturellement d’un pays a 1’autre et engagent
des conditions socioculturelles assez dissymétriques.

Pourautant, cette diversité des champs cinématographiques, littéraires
et des horizons de leurs rencontres n’invalide pas de les approcher en
tant que tout. Le partage d’une culture fondée sur I’unité d’une langue
dominante et I’ouverture a 1’'usage d’autres langues d’expression, « le
parallélisme des évolutions politiques et esthétiques imposent sans doute
de considérer la production arabe comme un ensemble cohérent® ».
Plus spécifiquement, les conditions et les formes du renouvellement
de D’écriture littéraire et cinématographique dans cette phase de la
modernité émancipatrice du monde arabe procurent une base solide qui
permet de poser des questions communes, quitte a avoir des réponses
différentes.

Voyons d’abord, du c6té de chaque art séparément, comment situer
le renouveau artistique a cette époque.

Un nouveau roman

Une crise du champ littéraire arabe au Machrek survient dans les
années 1960 ; elle va ébranler le modéle réaliste dont la réalisation
typique est la trilogie de Naguib Mahfiiz. La défaite de 1967 remet en
cause bien des valeurs et des certitudes, ¢’est un traumatisme pour toute
une génération d’écrivains arabes dont les €crits mettront en récit une
crise de I’écriture et une crise socio-politique : Ibrahim Aslan, Gamal el
Ghitani, Sonnallah Ibrahim, Haydar Haydar, Ilias Khouri, Sélim Barakat,
Emile Habibi, Ghassan Kanafani, etc. Du c6té du roman maghrébin,

38. Richard Jacquemond, Entre scribes et écrivains : Le champ littéraire dans [’Egypte contempo-
raine, Arles, Actes Sud, Sindbad, p. 28.
39. Ibid.
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Les rapports entre cinéma et littérature ont accompagné cette longue
histoire et ont pris des formes multiples, cristallisées surtout autour de
I’adaptation. Depuis la premiére adaptation du cinéma arabe, Zeinab
de Mohammad Karim, film muet qui date de 1930, jusqu’a I’une des
derniéres, Les chevaux de Dieu®® de Nabil Ayouch, pré-nominé aux
oscars du meilleur film étranger en 2014, I’histoire de ce cinéma est
jalonnée d’emprunts a la littérature. Dans cette étendue, ¢’est surtout le
troisiéme moment d’un modernisme émancipateur et ses prolongements
qui vont nous occuper. Cette modernité inaugurée dans les années 60
rassemble des pans de la production littéraire et cinématographique du
monde arabe. Quels sont ses traits dans les deux champs artistiques et
quelle place est faite a 1’adaptation du nouveau roman par ce cinéma
de la modernité ? Le passage par cette nouvelle écriture a-t-il favorisé
un mouvement de renouvellement de 1’expression cinématographique ?

Diversité/unité

L’expression « cinéma arabe » déclenche un débat: certains
associent ’arabité a 1’idée d’une identité-racine, d’un espace-langue ;
d’autres refusent cette territorialisation : « Le cinéma arabe ne se fait
plus « uniquement et nécessairement » dans le monde arabe », déclare
Khemais Khayati®». Ce débat se complique lorsqu’on y associe
I’adaptation cinématographique de la littérature. Dans quelle langue
les ceuvres passées a I’écran sont-elles écrites ? La grande majorité des
films maghrébins adaptés puisent dans des romans écrits en frangais ;
certains cinéastes du Machrek, comme Asmaa Al Bakry®> ou Youssef
Chahine®®, cherchent du c6té de la littérature égyptienne francophone.
Mais, alors que le Diff®” s’est adressé dans son édition 2013 a 475
professionnels des milieux de la culture pour demander un classement
des 100 meilleurs films arabes depuis les années 1930 jusqu’aux années
2010, le cinéma maghrébin d’origine littéraire francophone a été absent
des listes retenues.

A part les questions des langues et des nationalités, d’autres éléments
compliquent le sujet. Des histoires différentes en étendue dessinent

33. Le film est adapté du roman francophone Les Etoiles de Sidi Moumen, écrit par Mahi Binebine paru
en France aux éditions Flammarion, 2010.

34. Khemais Khayati, Cinémas arabes. Topographie d’une image éclatée, Paris, L’Harmattan,
1996, p. 9.

35. La violence et la dérision (2004) d’apres le roman éponyme d’Albert Cossery paru chez Julliard
en 1964.

36. Le sixieme jour, d’aprés 1’ceuvre éponyme d’Andrée Chédid, paru chez Julliard en 1960.

37. Dubai International Film Festival.



Nouveau roman et cinéma dans le monde arabe

Salma Mobarak
(Université du Caire)

Dans L écran global®V, Gilles Lipovetsky définit quatre moments de
la modernité cinématographique qui correspondent aussi a des moments
clés de d’histoire du cinéma dans le monde arabe. « La modernité
primitive », moment de I’irruption du cinématographe dans I’espace
public : la premicre projection Lumiére eut lieu le 5 novembre 1896,
café Al Borsa a Alexandrie. Suit « la modernité classique » des années
1930-1950 qualifiées d’age d’or des studios quand les normes du récit
classique vont se forger en modele. Pendant cette période une industrie
du cinéma commence & s’installer en Egypte, ce qu’illustre la création
du studio Misr. Se met en place alors un systéme cinématographique
qui perpétue les canons d’un cinéma narratif dont I’attrait va gagner
le public arabe. Avec « le modernisme émancipateur » qui évolue des
années 1960 jusqu’aux années 1990, les bouleversements politiques et
sociaux entrainent des mutations profondes sur le plan culturel dans les
pays du monde arabe. Un air de liberté et de révolte va briser normes
et traditions cinématographiques ; la position dominante du « grand
frére » égyptien recule. La montée d’un champ cinématographique
arabe multipolaire marque ces « années de braise »*?. Enfin, c¢’est
I’époque actuelle de « ’hypermoderne » commencée a la fin des années
1990 : dans cette ére de globalisation, les traits de la postmodernité sont
encore en gestation dans le cinéma arabe.

31. Gilles Lipovetsky et Jean Serroy, L écran global. Culture-médias et cinéma a 1’dge hypermoderne,
Paris, Seuil, 2007.

32. Chronique des années de braise, film de I’ Algérien Mohammed Lakhdar-Hamina, palme d’or a
Cannes en 1975.
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presque essentiellement le couple, les relations amoureuses, I’image de
la femme. Ces thémes et situations étaient plus transcriptibles que ceux
des grands auteurs classiques, plus propres surtout a captiver le public.
D’ou un nombre non négligeable d’adaptations qui sont de totales
transpositions. D’ou aussi la prégnance d’un genre et d’un mode qui
aura été non seulement un réceptacle privilégié mais une source : le
mélodrame. Il avait eu son heure de gloire dans les cinémas occidentaux.
Le cinéma égyptien a fait plus que les relayer : le mélodrame est un des
facteurs de sa réception dans les autres pays arabes. On peut voir 1a un
indice de I’'universalité des formes et themes dont il est le véhicule.
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Zeinab, en 193009, est I’auteur de Vive ['amour (Yahya el hub, 1938).
Kamal Selim qui avait réalisé son premier long-métrage en 1938 est
notamment 1’auteur de La volonté (El azimah, 1939), considéré comme
marquant le début de la tradition réaliste. C’est le premier film pour
lequel sera construite en studio une rue du Caire, le symbole le plus
marquant et le plus constant du cinéma égyptien..... On notera la
présence dans la version de 1944 de Leila Mourad, qui avait joué¢ dans
Vive I’amour (Yahya el hub, 1938) et avait ét€¢ - on 1’a vu - I’héroine
d’une série. Elle est Juliette apres avoir été peu d’années auparavant la
dame aux camélias. Renversement ? Rien n’est moins str. La réception
du personnage de Juliette et du sujet de la piecce de Shakespeare sont
sans doute indissociables du profil d’une actrice qui a été vecteur de
la transcaractérisation de plusieurs figures littéraires différentes mais
derechef convergentes.

On pourrait tenir compte aussi d’Alia et Issam (1948, 32”). S’il est
réalisé par un frangais (André Shatan = André Chotin), le scénario
s’inspire en effet de Roméo et Juliette par 1’entremise d’Alia et Issam
d’Edmond Sabri) : Alia tombe secrétement amoureuse d’Issam qui
répond a cet amour. Mais une histoire de vengeance oppose les deux
tribus concernées. Issam est assassiné et Alia, désespérée, se donne la
mort. Folklorisation plus que transposition, donc, puisqu’il s’agit d’un
« film a costumes ». Il faudrait tout de méme y regarder de pres.

Le sujet ne sera repris qu’une fois, beaucoup plus tard, dans Ibrahim
Labyad ou Ibrahim Al Abyad (Marwan Hamed, 2009). Mais on ne
doit pas négliger cette version. Non contente d’effectuer, comme les
deux premicres, une transposition, elle situe I’action dans le monde des
gangsters. La trame est donc particuliérement réaliste, la transposition
hardie. On a la en outre dans les deux roles titres Nour Al-Sherif et
Hend Sabry.

Il n’y a pas eu, hormis en Egypte (voir & ce sujet infra article
de Walid El Khachab) d’emprunts systématiques aux littératures
occidentales. Mais le cinéma égyptien, qui ne s’est pas mis d’emblée
a I’écoute de la littérature autochtone, a moins vu dans les littératures
occidentales une autorité¢ ou un modele narratif qu’un réceptacle de
thémes et situations dont il est frappant de constater qu’elles concernent

30. Adaptation dont il fera un remake en 1950.
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alors son épouse a la ville, ayant déja été sa partenaire dans Ciel d enfer
(Sira’ Fi al-Wadi, 1954) et Les eaux noires (1956), le couple constituait
un avant-texte du film. Les acteurs étaient a Hollywood sur Nil comme
a Hollywood des « caractéres », catalyseurs d’attitudes, de valeurs
(ou anti-valeurs). Ceci vaut, a des degrés divers, pour bien d’autres
adaptations.

La réception de Résurrection est plus tardive que celle d’Anna
Karenine. Mais elle mériterait d’étre examinée. Dalal [’égyptienne,
(Dalal al misriyyha, 1970) est signé par Hassan El Imam, un des
spécialistes du mélodrame. On cite aussi Des choses contre la loi,
(Achya did al quanoun, Ahmed Yassine, 1983)....

On n’a pas la simplement des histoires d’amours tragiques,
condamnés. On a la d’indéniables, tres signifiants, recoupements. Tout
se passe comme si ces « adaptations » contribuaient a — comme si elles
¢taient faites pour - mettre en exergue, non seulement une image de
la femme et de ’amour, mais une revendication, contre des lois qui
le refoulent, pour la force et 1’authenticité de 1’amour. Comme si
s’imposait, contre le theme de la faute, celui de la rédemption. Sont élus
la des figures et des thémes qui ont certainement un écho dans la société
et la culture égyptiennes. Il s’agirait d’axes de sélection, de critéres de
réception d’une littérature occidentale moins élue pour elle-méme —il ne
s’agit pas d’une réception savante - que pour les figures et les situations
dans lesquels peut se retrouver le public égyptien. Dénominateurs
communs, en dépit des apparences, a la culture égyptienne et a la culture
occidentale, ces traits ne sont-ils pas transculturels ? La question de la
réception rebondirait ici. On serait aux portes du mythe. Je reviens sur
la question dans mon article consacré a la place des contes et Iégendes.

Quelque importante qu'elle ait été, la réception de Roméo et Juliette
est restée, elle, circonscrite dans le temps. Bien plus celle de La dame
aux camélias. Comme si la pécheresse amoureuse et repentie de 1’opéra
avait plus d’aura que le couple idéal du théatre élisabéthain. Les 2
versions — précoces - des années quarante (Défense d’aimer, Mamnou’a
el hob, Mohammed Karim, 1942, avec Mohamed Abdel Wahab) et
Les Martyrs de ['amour ou Les victimes de |’amour (Chouhada al
gharam, Kamal Selim, 1944, avec Leila Mourad) n’ont en effet pas
eu de suite. Mais les deux réalisateurs de ces deux adaptations sont de
qualité. Mohamed Karim, qui avait réalis¢ son premier long-métrage,
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inséparable de cet effet-série. Sa prégnance s’y est peut-étre trouvée
diluée. Mais Leila, La dame aux camélias, film musical, doit son
aura a ses cinq magnifiques chansons, notamment « Min yechtéri el
ward méni » (Qui achéterait mes fleurs ?) et « Bet bosséli kéda 1¢ ? »
(Pourquoi me regardes-tu ainsi ?). L’interpréte, Leila Mourad n’était
alors qu’au début de sa carricre.

L’interpréte de Serment d’amour Imane, était née au milieu des
années 1930. Dés 1955, son role de gentille fiancée du fabuleux
chanteur Abdel Halim Hafez, la nouvelle coqueluche du public, dans
Nuit et jour a fait d’elle une vedette. Sa fraicheur, son sourire charmant
lui ont d’emblée valu une place de choix parmi les jeunes filles sages
de I’écran entre Chadia et Magda. La carriere de Mariam Fakhr Eddine
était plus engagée. Née en 1933, elle avait eu son premier role dans Une
nuit d’amour en 1951 ; ce film avait eu un succes important. Le nom
et le visage de Mariam Fakhr-Eddine surnommée « L’ange de 1’écran »
allaient devenir célebres.

Coincidence ? Anna Karenine (1 occurrence) et Résurrection (2
occurrences) sont centrés sur des figures de femmes qui, si elles ne sont
pas comme Marguerite Gauthier des mondaines, contreviennent - ce
que ne fait pas I’héroine du Maitre de forges - aux lois et a la morale.
Elles pechent. Mais elles sont aussi victimes de 1’intransigeance d’une
société, d’un code social qui ne reconnait pas la sincérité et la force de
I’amour. Elles connaissent aussi un sort injuste. Ces personnages sont
certes moins archétypaux que Marguerite Gauthier, mais ils le sont plus
que celui du Maitre de forges.

L’adaptation d’Anna Karenine porte encore un titre emblématique :
Le fleuve de I’amour (ou La riviere de [’amour ou Les rives de |’amour,
Nahr El Hob, Ezzeddine Zulfigar, 1960). La trame est fidele : Nawal,
mariée a un riche mais froid et dur aristocrate nommé Taher Basha,
rencontre un jeune et bel officier nommé Khaled. La présence d’Omar
Sharif et Faten Hamama, qui ont les rdles principaux (Omar Sharif est
I’officier ; Faten Hamama est Nawal), a joué certainement un role non
négligeable dans la réception de ce film. Il est permis de penser, méme,
que leurs personnalités sont inséparables de la diffusion du sujet et
des personnages aftérents. Héros positif des Eaux noires (Siraa Fil-
Mina,Youssef Chahine, 1956), Omar Sharif ne pouvait donner une
image totalement négative du personnage de I’officier. Faten Hamama,
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I’opéra auraient-ils eu une telle réception si le personnage de Marguerite
Gauthier ne réalisait pas ce tour de force de conjuguer les deux images de
la femme vénale, trompeuse et mangeuse d’hommes, et de I’amoureuse
malheureuse ? La femme devient ici victime au moment ou, de cynique
elle devient sinceére, lorsque, passant du commerce du sexe a 1’amour,
elle opére une véritable mue. La sanction sociale demeurant, elle paye
évidemment son pass¢€. Mais la sanction est devenue injuste. L’amour
I’ayant ¢élevée, étant I’instrument d’une véritable rédemption, elle ne se
justifie plus. Les valeurs sociales et la morale sont ressenties ici comme
contraires a 1’authenticité, a la pureté et a la puissance d’¢lévation de
I’amour et au désir de reconnaissance de 1’héroine®.

La liste des adaptations de La dame aux camélias couvre, a partir des
années quarante, plus de 40 années de I’histoire du cinéma égyptien.
Un film lui aura été consacré chaque décennie jusque dans les années
quatre-vingt :

- Leila, la dame aux camélias (Layla ghadet el camelia), Togo
Mizrahi, 1942, avec Leila Mourad, Hussein Sedki

- Serment d’amour ou Serments d’amour ou The promise of love
(Waad al hawa), Ahmed Badrakhan, 1955, avec Farid El Atrache,
Mariam Fakhr Eddine, Imane

- Hommes sans traits (Rigat bila malamin), Mahmoud Zoulficar,
1968

- L’amoureux de I’ame ou Ame adorée (Achiq al rouh), Ahmed Diaa
Eddine, 1973, avec Hussein Fahmi, Naglaa Fathi

- El Sakkakini, Houssam Eddine Mostafa, 1986, avec Nour Al-Sherif

Le personnage de Leila, déja présent dans Qais et Leila (1939)
est en fait un personnage générique. Il vit chaque fois des aventures
différentes. Il avait été aussi présent dans Leila, fille de la campagne
(Leila, bint el rif), Leila [’étudiante (Leila, bint madaress) en 1941. 11
sera encore présent dans Leila a ['ombre (Leila fil zalam 1944), Leila,
fille des pauvres (1945), dans Leila fille des riches (Leila bint el fukara,
1946) signé par Anwar Wagdi), Leila bint el agnia (Anwar Wagdi,
1947). Leila, La dame aux camélias est donc le 4¢ opus d’une série
qui aura couvert pas loin de 10 années. La réception du personnage est

29. Roland Barthes est allé jusqu’a considérer que c¢’était 1a, plutét que I’amour, le mythe central de la
piéce : Roland Barthes, Mythologies, Paris, Seuil, 1957.
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victime. Comme la Fantine des Misérables. Aurait-on vu cette dernicre
deux fois représentée s’il n’y avait pas eu la caution et I’aura de Victor
Hugo, s’il n’y avait pas eu Jean Valjean ?

Il y aura eu deux adaptations du Maitre de forges, signées par des
réalisateurs notoires : Le ceeur d 'une femme ou Un coeur de femme (Qalb
Imra’ah, Togo Mizrahi, 1940), et Avec toi pour toujours ou Toujours
avec toi (Daiman ma’ak, Henri Barakat, 1954, avec Muhammad Fawzi,
Faten Hamama)® : Tefeeda fuit son beau-frére. Elle se réfugie dans la
maison d’un ami. Elle doit encore repousser les avances d’un employé
du pétrole, d’un technicien des chemins de fer...

Le discours sur les valeurs est plus implicite encore dans ces
adaptations que dans les romans ou pieces de théatre de référence. Le
mot « loi » n’est pas plus présent dans les titres. Alors que le mot amour
y apparait davantage, j’y reviendrai. Le mot « vengeance », qui apparait
dans les titres de deux des adaptations du Comte de Monte-Cristo, est
significativement plus fréquent que le mot « loi ». L’héroine du Maitre
de forges cherche aussi a se venger. C’est peu de dire donc que le récit
a le pas sur le discours. La vengeance est un ¢lément important de la
participation du spectateur. La vengeance est un ressort, non une fin.
La fin justifie les moyens, pourrait-on dire : deux fois prince de la
vengeance, I’homologue de Monte-Cristo est une fois prince de la ruse.
Les personnages inspirés par le comte de Monte-Cristo sont, encore plus
que I’original d’Alexandre Dumas, des actants, vecteurs des réactions
du spectateur a des situations.

Des images contrastées de la femme et de I’amour

Sont-ce les valeurs et la morale qui sont mises en avant dans La dame
aux camélias (d’ Alexandre Dumas fils) ? Cette ceuvre est, sans que 1’on
sache si les scénaristes et réalisateurs se réferent a la piéce ou au roman
- mais peu importe, presque autant adaptée (5 occurrences) que Le
comte de Monte-Cristo. Courtisane, pour reprendre une terminologie
en cours en France, Marguerite Gauthier n’est pas — c’est le moins que
I’on puisse dire - une homologue des héroines de La porteuse de pain,
du Maitre de forges. La trés importante réception de la piece de théatre
et de I’opéra qui s’en est inspiré ne suffit pas en soi, a mon avis, a
expliquer qu’Hollywood en ait tiré¢ des films. La piéce de théatre et

28. A moins qu’il ne s’agisse — les sources divergent - de Pitié pour mes larmes ou Aie pitié de moi
(Irham demoui, Henri Barakat, 1955, avec Faten Hamama).
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Monte-Cristo, des Hauts de Hurlevent, de Résurrection, de La dame
aux camélias, du Maitre de forges On est de plain-pied dans 1I’émotion,
pour ne pas dire le pathos. Sauf dans Le comte de Monte-Cristo — et
encore faudrait-il y regarder de pres, on a affaire, surtout, a des histoires
d’amour — malheureuses. Le mot « amour » est présent dans plusieurs
titres de films alors qu’il ne I’est pas dans ceux des romans.

Roman de Georges Ohnet paru en 1882, Le Maitre de forges fut
adapté avec succes pour le théatre. La picce a été jouée au Gymnase
en 1883 : plus de 271 représentations en quelques mois. Son succes
a dépassé méme les frontieres de la France : elle a été jouée a Saint-
Pétersbourg et a Londres. Il y en a eu 3 adaptations dans le cinéma
francais (1912, 1933, 1948), puis une dans le cinéma italien (1959).
Claire de Beaulieu est une jeune et belle aristocrate, fiancée au duc de
Bligny, un homme superficiel et dépensier, qu’elle aime malgré tout.
Alors qu’une demande en mariage officielle doit étre faite aupres de sa
famille, le duc disparait, préférant épouser Athénais Moulinet, la plus
farouche ennemie de Claire, une fille sans titres mais détentrice d’une
immense fortune. Cela permet au duc de racheter toutes ses dettes de
jeu et de vivre dans une aisance qui lui aurait manqué s’il avait épousé
Claire, dont la famille est complétement ruinée — ce qu’elle ignore.
Elle épouse donc par dépit et par vengeance le maitre de forges de
Pont-Avesnes, Philippe Derblay, qui éprouve pour elle I’amour le plus
profond et le plus sincere. Mais Philippe s’apercoit vite de I’absence de
sentiments de Claire, et de la haine qu’elle lui porte. Il jure alors de lui
faire regretter son attitude en devenant froid et distant. La jeune femme
va cependant changer et défendra farouchement son mariage si fragile
contre les attaques répétées de Bligny et de sa femme...

Lapeinture de I’amour, malheureux, est, on le voit, indissociable d’un
discours sous-jacent sur les valeurs et la morale. C’est un trait récurrent,
pour ne pas dire générique du mélodrame. La femme est le plus souvent,
dans une situation de rivalité ou d’inégalité sociale, une victime. La
porteuse de pain est de ce point de vue le mélodrame par excellence. On
pourrait se demander pourquoi ce scénario beaucoup plus emblématique
n’a pas été exploité davantage par le cinéma égyptien. Peut-étre était-il
trop social pour un cinéma ou les injustices et les conflits de classe ont
eu du mal a se faire jour. Peut-€tre I’intrigue amoureuse n’était-elle pas
assez soutenue : pas de péripéties comme dans Le maitre de forges,
pas de lutte de I’héroine, purement et simplement abusée, univoque
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bien plus tard, mais comme les cinémas occidentaux, une industrie®. Il
offrait de méme qu’eux a un public presque essentiellement populaire des
produits de grande consommation. Mais ou s’arréte et ou commence le
parallele ? Le mélodrame cinématographique a pris en occident le relais
du mélodrame littéraire, le plus souvent adapté a la scéne. Le public
égyptien ne connaissant pas plus le théatre occidental que la littérature
occidentale, on n’exploitait pas la un horizon d’attente qui existait en
Europe et en Amérique®. Le cinéma classique occidental s’étant calqué
sur la forme du roman classique, les mélodrames cinématographiques
¢taient un élément d’un ensemble, une branche d’une production qui
vulgarisait cette littérature. Laquelle n’était pas non plus un référent pour
le public populaire égyptien. Le roman, au sens ou nous 1’entendons en
occident, étant né dans le monde arabe assez tard (il n’existait pas lors
de I’avénement du cinéma), sa forme comptait moins que ce dont il était
le réceptacle. La littérature occidentale était moins un modele qu’un
substitut. Nombre de ces « adaptations » n’étaient pas par hasard des
remakes d’adaptations occidentales plus que des lectures du roman. Le
cinéma occidental comptait en bref plus que la littérature occidentale.

On ne peut certes négliger la culture des producteurs et réalisateurs
au fait, eux, de cette production romanesque occidentale, I’intérét qu’ils
pouvaient avoir pour elle. Mais on ne doit pas non plus oublier que
le public populaire égyptien avait sa culture, son monde de référence,
dans lequel le conte occupait une place importante. Or le conte a
occupé peu de place dans la production®”. Le cinéma étant un signe
de modernité, le cinéma occidental, et plus particulierement le cinéma
américain, étant un modele, le « conte » (dirai-je pour faire court), la
forme traditionnelle dominante dans la culture arabe, ne fournissait pas
la matiére de scénarios adéquats. Il ne répondait pas aux canons des
fictions cinématographiques, a leur dramaturgie.

On peut aussi faire I’hypothése que, s’il ne correspondait pas dans
sa forme a un horizon d’attente, le mélodrame y correspondait dans
son esprit. On ne s’¢loigne pas par hasard encore plus de la visée
politique dans le choix, guére moins récurrent que celui du Comte de

25. Cas similaire : le cinéma indien.

26. Je reprends ici, en la retravaillant, la matiére d’un de mes articles précédents : Michel Serceau,
« Cinéma(s) d’Egypte et littérature occidentale : un champ a explorer », Littérature et cinéma, Babel
Littératures plurielles n°24, 2011).

27. Voir a ce sujet ici méme mon article « La place des contes, mythes et légendes dans les cinémas
arabes »
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des effets psychiques, que les ressorts psychiques de la participation
du spectateur que la forme induit... et qu’elle appelle.J’en viens donc
plus précisément a 1’adaptation des Deux orphelines et de La porteuse
de pain, aux 3 adaptations du Maitre de forges. Si, encore une fois,
les ceuvres de référence sont pour la plupart complétement oubliées du
public occidental d’aujourd’hui, chacune a fait jadis 1’objet de plusieurs
films. Il y a eu une douzaine de versions des Deux orphelines (on a
encore produit un téléfilm en France en 1981), pas moins de 4 versions
du Maitre de forges, au moins 3 versions de La porteuse de pain (la
derniere en date n’est apres tout que de 1963, et ce roman a encore donné
naissance en 1973 a une série télévisée réalisée par Marcel Camus). On
produit encore aujourd’hui des adaptations de Sans famille, du Bossu. ..
I1 ne faut donc pas parler trop vite d’anachronisme. Ce qui se faisait dans
le cinéma égyptien dans les années cinquante et soixante n’était pas si
¢loigné qu’il le parait aujourd’hui de ce qui se faisait encore au méme
moment dans le cinéma populaire occidental. On est en présence d’un
mode de production, et surtout de réception populaire, de la littérature,
a un phénomene culturel dont on a oublié¢ qu’il a eu, du cinéma muet
aux années cinquante, une grande ampleur en occident.

Reste, encore une fois, que les « adaptations » qui nous intéressent ont
ceci de propre d’étre toutes des transpositions dans le contexte égyptien.
Nul cinéaste égyptien n’a cherché, comme cela s’est fait maintes fois
a Hollywood, a reconstituer le cadre historique d’un roman frangais,
russe. Les spectateurs égyptiens n’auraient pas compris, disent non sans
raison certains commentateurs. Mais ceci ne suffit pas a expliquer cela.
On peut faire une autre hypothése, qui ne contredit pas la premicre mais
permet, a mon sens, d’approfondir le phénomene. Elle s’étaye sur une
constatation : les ceuvres littéraires adaptées peuvent étre, on I’a vu, des
ceuvres d’auteurs classiques — Shakespeare, Moliére, deux monuments
de la culture occidentale méme. Mais ce ne sont pas, et de loin, les plus
nombreuses. Les scénaristes et cinéastes ont, visiblement, privilégié des
ceuvres ayant une trame de mélodrame.

Le mélodrame cinématographique, dont on oublie parfois qu’il a été
une des matrices du cinéma muet des pays occidentaux, s’est en Egypte
développé tres tot. Le premier mélodrame égyptien estde 1932 ;il en était
encore produit dans les années 1990. C’est une des matrices du cinéma
égyptien, trés vite devenu, a la différence des autres cinémas arabes nés
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Les figures créées dans Le comte de Monte-Cristo ont, avec leur
force de représentation, et méme leur pouvoir de symbolisation, plus
d’importance que le texte, la lettre du texte avec laquelle les scénaristes
et les cinéastes prennent, encore une fois, beaucoup de liberté. Cas
limite peut-€tre, mais emblématique, la derniére adaptation en date,
L’innocent et le bourreau (Al Bari’ wa al-Jalad, Mohamad Marzouk,
1991). Le justicier vengeur y est en effet un frére apocryphe d’Edmond
Dantes, dont nous apprenons a la fin qu’il était bel et bien coupable...
mais d’un vol. L’héroisation est amoindrie ; la figure du héros est méme
déconstruite. Tout se passe comme s’il n’était pas acceptable qu’un seul
et méme personnage soit a la fois justicier et victime. Comme si la
justice et la loi avaient plus d’importance que la vengeance. De la a
parler de la nécessité de la contrition, il n’y a qu’un pas... que franchit
Crime et chatiment, au titre plus qu’emblématique, dont on comprend
qu’il ait été adapté. Anna Karenine et Résurrection ne sont eux-mémes
pas loin...

Formellement parlant, I’effet de surprise tend dans les adaptations
du Comte de Monte-Cristo a prendre le pas sur le message. Or c’est
un des traits marquants du récit mélodramatique, auquel le roman de
Dumas n’est certes pas étranger. Il en a certains ressorts. Mais ¢’est peu
dire que les adaptations renchérissent dessus. On a sans doute 1a un des
vecteurs de la réception de la maticre, dont elles sont des catalyseurs en
méme temps que des supports.

Le mélodrame n’a pas régi a lui seul le cinéma populaire égyptien.
Il a été produit autant, sinon plus, de comédies que de mélodrames. I1
ne faut donc pas minimiser ce genre, qui a servi aussi de réceptacle.
Il faut ajouter aux adaptations de Topaze, de la trilogie de Pagnol et
de La mégere apprivoisée deux transpositions de contes de Boccace
Shahin (Shaheen, Khaled Al Seddiq, 1985) et L’idiot ou Le sot (Al
ahtal, Ahmed Al Sabaawi, 1989), d’apres Le sot amoureux dupé. C’est
loin d’étre négligeable, et 1’on appréciera 1’éclectisme des choix. Mais,
eu égard a sa place trés importante dans le cinéma égyptien, la part
faite a la comédie pour les adaptations de la littérature occidentale est
finalement modeste. Il suffit de parcourir la liste ci-jointe pour voir
que le drame et le mélodrame ont eu, quant aux choix effectués dans
la littérature occidentale et donc derechef a sa réception, bien plus de
prégnance qu’elle. La forme du mélodrame a attiré autant, sinon plus,
que le fond du drame. Mais il n’y a pas de forme en soi ; il n’y a que
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les consciences de situations et de personnages qui ont de facto des
coordonnées politiques et sociales en est une autre. On peut dire la méme
chose a propos d’autres emprunts a la littérature frangaise du 19¢ siecle.
Pour ne prendre que cet exemple, qui n’est pas le moindre, Le comte de
Monte-Cristo n’a pas moins de portée sociale que Les Misérables. 11 en
a peut-étre méme autant. A ceci pres que - tout est 1a je crois - les codes
ne sont pas les mémes.

La prégnance du mélodrame et du romanesque, ou la mise en
scene de valeurs.

Les réalisateurs de ces adaptations égyptiennes ne se soucient pas de
réalisme. Alors qu’une volonté de réalisme était apparue dans le cinéma
de leur pays dés I’aube des années quarante et qu’elle s’est développée.
Mais la question est plus complexe qu’il n’y parait. Je renvoie ici le
lecteur a la troisieéme partie de I’article de Walid El Khachab, « Importer
le réalisme ». Disons pour étre plus exact qu’ils ne se soucient pas de
vraisemblance. L’émotion et I’action sont au premier plan dans des films
qui ont I’esprit et la forme du mélodrame. C’est a travers des questions
morales, de valeurs, la représentation de - contradictoires mais grands
- sentiments que sont abordées les questions sociales. L’inventaire
des adaptations fait aussi apparaitre une focalisation (parfois liée a la
premiére) sur les thémes corollaires de la justice et de la vengeance. La
question de la justice est traitée par antiphrase par la focalisation sur des
situations et des personnages victimes d’injustice, ou poursuivis par un
sort injuste. Les misérables n’est donc pas par hasard la seule ceuvre de
Victor Hugo adaptée.

Onapeut-étreicil’explication du choix de romans comme Laporteuse
de pain. L’héroine est une femme du peuple condamnée injustement
aux travaux forcés pour I’incendie et le meurtre du patron de 1’usine ou
elle travaillait, crime commis en fait par le contremaitre qu’elle avait
éconduit. I1 sera finalement démasqué et elle sera réhabilitée. On n’est
pas loin, structurellement parlant tout du moins, de I’histoire d’Edmond
Dantes.

On a a fortiori ’explication de la place sans égale faite dans le
cinéma égyptien, et ce jusqu’a une date récente (1991), au Comte de
Monte-Cristo. On en dénombre pas moins de 4 versions ! Alors que Les
trois mousquetaires, du méme auteur, roman non moins céle¢bre, n’a été
adapté qu’une seule fois (Foursan Al-Thalathah, Togo Mizrahi, 1941).



EN PERSPECTIVE 95

I1n’est, toujours dans le principe, pas dommageable que les références
soient laches. Poussons les choses a leur limite : ce n’est pas — je I’ai dit
maintes fois dans d’autres écrits - parce que la filiation n’est pas établie
que la relation est absente. Ce n’est pas parce que I’intertextualité n’est
pas aveuglante qu’elle n’est pas prégnante. J’y reviendrai donc. La
question est, pour en finir avec I’exemple de Shakespeare, de savoir
si ces films centrés sur un type de femme (La mégere apprivoisée),
sur une histoire passionnelle (Roméo et Juliette)®, sur la question du
pouvoir (Hamlet, Le roi Lear) faisaient sens pour le public et sa culture.
Le champ de la recherche reste ici ouvert.

On pourrait d’abord se demander pourquoi le cinéma égyptien est le
seul cinéma arabe a avoir fait ainsi des emprunts a Shakespeare et a la
littérature classique anglaise. Est-ce — simple effet d’une conjoncture
- parce qu’une culture avait été acquise, parce que le Royaume uni
avait été a I’époque coloniale une puissance tutélaire — il 1’était encore
dans les premieres décennies de 1’histoire du cinéma égyptien ? Cela
pourrait expliquer qu’il ait été fait aussi une adaptation des Hauts
de Hurlevent, de L’éventail de Lady Windermere. Mais - et il n’y a
pas la d’explication du méme ordre - le cinéma égyptien a fait aussi
des emprunts non négligeables a la littérature russe du 19¢ siecle, a
Dostoievski aussi bien qu’a Tolstoi. On pointe ici Crime et chatiment,
Anna Karenine, Résurrection ... La culture des scénaristes et des
cinéastes était donc vaste. On pourrait dire que ces grands écrivains,
aussi prégnants que Shakespeare, s’imposaient. Dostoievski et Tolstoi
s’imposaient peut-tre par leur thématique, par des contenus plus
proches des attentes du public.

Il ne s’agit pas des sujets sociaux ou politiques des Misérables.
Thérese Raquin n’est pas, il s’en faut de beaucoup, le plus politique
des romans de Zola. Quant a Anna Karenine et Résurrection, qui ne
sont pas non plus les plus politiques des romans de Tolstoi, ils sont
centrés sur des histoires intimes et des cas de conscience. Ces deux
romans ne sont pas, en outre, dépourvus de connotations religieuses, de
préoccupations spiritualistes. Pas de métaphore politique donc dans ces
adaptations qui renchérissent sur des drames et malheurs individuels.
Rien n’est simple sans doute. Mais le sujet est une chose, I’écho dans

24. Hanifa, ainsi va I’amour Nadir Mokneche, Algérie, 1994 (d’apres Médée d’Euripide) CM, est peut-
étre le seul film arabe qui ait emprunté a un texte de la Gréce antique. Mais on y retrouve la question
de I’amour qui est au cceur de Roméo et Juliette.
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dans les cinémas occidentaux, lesquels ont sans doute été la encore
un relais. Mais I’observateur occidental risque ici de faire une erreur
d’appréciation : « Bien qu’il s’agisse souvent d’ceuvres appartenant
plutdt a la « littérature populaire», les romans adaptés pour le cinéma
égyptien jouissaient dans le pays du Nil d’une aura de prestige, du
simple fait qu’ils étaient européens et qu’ils avaient été couronnés par
le succés commercial au nord de la méditerranée... Jusqu’aux années
1960, la critique en Egypte concevait un film de qualité supérieure et/
ou un film réaliste comme le produit de 1’adaptation d’un chef d’ceuvre
littéraire »©@Y.

Le cinéma égyptien n’a pas moins emprunté a la littérature anglaise
qu’a la littérature francgaise. Y compris aux classiques. On reléve en
effet un nombre important d’adaptations de Shakespeare®?: une
adaptation d’Hamlet, 2 adaptations du Roi Lear et d’Othello, 2 de La
mégere apprivoisée, 3 de Roméo et Juliette. Mais que vaut ici le terme
« adaptation » ? Pour ne prendre que cet exemple, les personnages
principaux de Méfie-toi de Hawa (Ah min Hawa, Fatine Abdel Wahab,
1962), d’apres La mégere apprivoisée, sont certes équivalents a ceux de
Shakespeare. Le fil conducteur est le méme : une mégere apprivoisée
par un homme qui la maltraite arrive en retard aux noces pour I’humilier.
Mais les détails de I’histoire sont, eux, originaux et il s’agit encore une
fois d’une transposition.

Foin de la fidélité : aucune adaptation égyptienne n’a (j’y reviendrai)
cherché a respecter a la lettre le texte de Shakespeare. D’aucuns les
classeraient donc parmi les adaptations libres. Mais j’ai montré®® que
ces appellations et la classification qu’elles impliquent ont peu de sens.
La transposition qu’effectuent les scénaristes et réalisateurs égyptiens
s’accompagne toujours de ce que j’ai appelé avec d’autres un « transfert
historico-culturel ». Originaux, les détails de I’histoire, intégrent le
sujet dans le contexte et la culture égyptiens. Dans le principe tout du
moins ; dans la pratique, il faut apprécier cas par cas la pertinence et la
finesse du transfert.

21. C’est encore Walid El Kachab qui le dit. Ici-méme : voir infra « Adaptations et Cinéma Egyptien :
Transferts de la Modernité, Réalisme et Valorisation Culturelle ».

22. Pas d’emprunts par contre a la littérature espagnole du siécle d’or. Alors que Don Quichotte appar-
tient autant au patrimoine mondial que les ceuvres de Shakespeare et Hugo.

23. Michel Serceau, L’adaptation cinématographique des textes littéraires. Théories et lectures, Liege,
Céfal, 1999.
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voir puiser, par exemple, dans la littérature russe du 19¢ siecle. Et
encore ne reléve-t-on que deux films marocains : L oreiller (Nini ya
moumou, Rachid El Ouali, 2004) d’aprées L envie de dormir in Histoires
gringantes, 1888, d’Anton Tchekhov), un court-métrage et The man
who sold the world, Imad et Swel Noury, Maroc, 2009 (d’apres Un ceeur
faible de Fedor Dostoievski, 1848). Il s’agit aussi de transpositions et
non d’adaptations.La matiére nourrissant une représentation critique du
Maroc contemporain, 1’intertexte dostoievskien de The man who sold
the world a cette fois une fonction politique. Cette orientation, plus
franche que celle d’Amok, vaut d’étre pointée. Mais c’est encore un
film isolé. Quoique plus anciennes, les deux versions égyptiennes des
Misérables, Al bouassa (Kamal Selim, 1944) et Al bouassa (Atef Salem,
1978) étaient plus politiques. Le roman de Victor Hugo y était, via les
transpositions effectuées, qui étaient des actualisations, I’argument
d’une lecture des problémes politiques de 1’Egypte contemporaine
et au premier chef du colonialisme. On se reportera pour le détail a
I’excellente analyse de Walid El Khachab®”.

Ceci me raméne au cinéma égyptien. La littérature francaise du 19¢
siécle a beaucoup plus retenu 1’attention des producteurs d’Hollywood-
sur-Nil que la littérature frangaise classique. On ne trouve pas forcément
la de trés grands écrivains : il n’y a eu apres tout que 2 adaptations de
Hugo (Les Misérables) et une adaptation de Zola (Thérese Raquin). Cas
isolé, I’adaptation-transposition de Mademoiselle Julie (piece de théatre
du suédois August Strindberg, 1888) sous le titre La souffrance est
femme, ou La souffrance est une femme (Al azab emraa, Ahmed Yehya,
1977). Mais on retrouve 1a les thémes et les codes de ce genre fécond
du cinéma égyptien qu’est le mélodrame ; on retrouve la tout du moins
le mode mélodramatique. Et il y a des homologies avec Lettre d 'une
inconnue. On trouve surtout, et beaucoup plus tot, des écrivains oubliés
aujourd’hui : N. Lazare, Alphonse Karr, Georges Ohnet, Xavier de
Montépin, Adolphe d’Ennery et Eugéne Cormon (un tandem). Si leurs
noms ne nous disent plus rien aujourd’hui, leurs ceuvres sont restées un
certain temps dans les mémoires. Que 1’on songe au Maitre de forges
(roman de Georges Ohnet, 1882), a La porteuse de pain (roman de
Xavier de Montépin, 1884-1887) et surtout aux Deux orphelines (picce
d’Adolphe d’Ennery et Eugéne Cormon, 1867), adaptés et réadaptés

20. Les Misérables chantent en arabe, in Le Victor Hugo des cinéastes, dirigé par Mireille Gamel et
Michel Serceau, CinémAction n°119, 2006.
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serait donc la Roxane marocaine. Comme Moulay Driss ne peut méme
pas espérer séduire Yacout, il décide d’aider Ali, bellatre un peu béte,
a la conquérir. Moulay Driss commence a écrire des correspondances
enflammées destinées a Yacout. Par moments, caché derriére un arbre il
les récite lui-méme a une Yacout subjuguée. Yacout s’éprend du jeune
Ali. En fait ce sont des paroles congues par Moulay Driss dont elle est
tombe amourcuse. Elle aime les deux hommes. En Ali, elle aime la
beauté physique et en Moulay Driss la beauté du cceur qui la rend sans
défense.

Il y a bien eu, trés tot, avant les indépendances, des adaptations de
pieces du répertoire classique frangais. Ali Djenaoui, mort en 1958 en
tentant de rejoindre les maquis FLN, avait réalisé cette méme année a
la station régionale de la RTF-Alger Feu Monsieur de Marcy (d’apres
la comédie éponyme de Max Régnier & R. Vincy, 1952), L affaire
des poisons (d’apres le drame éponyme de Victorien Sardou, 1907),
Polyeucte (d’apres la tragédie éponyme de Corneille). Mais c¢’est peu
de dire qu’elles n’ont pas fait école. Rien d’équivalent en Tunisie. Un
certain nombre de courts-métrages de fiction qui puisaient leur sujet dans
le répertoire frangais avaient été aussi produits avant I’indépendance du
Maroc par le CCM. Les réalisateurs étaient frangais, mais les acteurs,
marocains, y parlaient I’arabe marocain. Il s’agit de Kenzi ou Mon
trésor, Vicky Ivernel, 1948 (d’aprés la piece d’Yves Mirande, Un Trou
dans le mur, 1929) et surtout Trésor caché (Jean Fléchet, 1954) d’apres
un sketch du folklore marocain, inspiré de la fable Le laboureur et ses
enfants de La Fontaine. Quant au Coiffeur bavard (Ahmed Mesnaoui,
1955), cité par certaines sources, ce n’est selon toute vraisemblance
qu’une captation du Barbier de Séville. Tournés avant 1’indépendance
du Maroc, ces films témoignent d’une recherche de syncrétisme aux
antipodes de laquelle se sont situés les premiers vrais films maghrébins.
On notera pour mémoire qu’il a été produit en Egypte la méme année que
Le coiffeur bavard un Médecin malgré lui (Toubib al affla)". Certaines
sources créditent Youssef Maalouf. Mais il n’était qu’assistant... sur un
film tourné en fait au Maroc, co-produit par I’Egypte, ceuvre d’Henry-
Jacques, un francais.

La littérature du 19¢ siecle n’a pas non plus retenu 1’attention
des cinéastes maghrébins. Il faudra attendre les années 2000 pour

19. 11 aurait été aussi produit en Egypte des adaptations du Bourgeois gentilhomme et de L’école des
femmes... Je n’ai pu le vérifier.
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desir, il se situe, de ce point de vue, dans le cinéma égyptien de la fin
des années quatre-vingt-dix.

Mais ils restent des films isolés, des cas d’école. La véritable
exception, c’est la réception de I’ceuvre de Pagnol. Elle est en effet
beaucoup plus spécifique, doublement puisqu’elle est I’expression d’un
régionalisme. Le cinéma égyptien lui emprunte tres tot, dés 1933. 11 est
tourné cette année-la un Topaze : Yacout effendi ! (Monsieur Diamant,
Naguib Al Rihani"?). La trilogie (Marius, Fanny, César) est adaptée
en 1939. Elle le sera a nouveau en 1950, en 1975, en 1976 (c’est, avec
Le comte de Monte-cristo, ’ceuvre la plus adaptée). Les adaptations
francaises, elles-mémes précoces, de ces ceuvres y sont peut-étre pour
beaucoup. Il se peut méme qu’elles soient la encore la source des
films égyptiens. Les emprunts au cinéma hollywoodien se feront de
plus en plus nombreux a partir des années 1960, tandis que baissera
le nombre d’adaptations d’origine littéraire européenne!'®. Le film de
1975 et surtout celui de 1976 s’inspirant du remake américain de la
trilogie, Port of seven seas (James Whale, 1938), il s’agit a fortiori,
d’un « cinéma du cinéma ». Reste que ces redites ne peuvent pas étre le
fait du hasard : cette offre a répétition ne peut pas ne pas correspondre
a une demande du public. D’autant plus que I’on est dans le registre de
la comédie. On peut parler cette fois d’une greffe.

Les littératures occidentales classiques auront davantage inspiré
les cinéastes arabes que les littératures modernes. Toutes proportions
gardées : c’est essentiellement encore le fait du cinéma égyptien.

Exception rarissime dans les cinémas du Maghreb : un film marocain,
Yacout (Jamal Belmejdoub, 1999) a emprunté a Cyrano de Bergerac
et Notre Dame de Paris. Mais c’est en méme temps un cas limite. Il
ne s'agit pas en effet d'une transposition de tout ou partie des deux
ceuvres de référence : elles ne sont, dans un scénario original qui ne se
confond ni avec 1’une ni avec I’autre des deux histoires, que de ténus
intertextes. Que 1’on en juge : Moulay Driss, un homme trés instruit,
voue a Yacout, jeune femme belle de corps et d’esprit, un amour qui
s’apparente presque a de I’idolatrie. Seulement il ne peut lui avouer son
amour par crainte de la choquer. La bosse perchée sur son dos et son
ceil invalide sont autant d’¢léments qui plaident en sa défaveur. Yacout

17. On crédite aussi parfois Willy Rozier. Sa présence contribuerait a expliquer le projet. Le film serait
dans ces conditions mi-égyptien mi-frangais.
18. Je m’appuie encore ici sur les travaux de Walid El Khachab.
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d’une inconnue (Letter from an Unknown Woman). 11 y a peut-étre 1a,
sinon une loi, tout du moins une constante : les scénaristes et cinéaste
égyptiens se réclament d’une ceuvre littéraire mais ils ne se référent dans
les faits qu’au film que le cinéma occidental en a déja tiré. Leur film
est la réception, donc, d’une réception. S’il effectue une transposition
des situations et des personnages dans I’Egypte contemporaine, le film
de Salah Abou Seif exploite en outre, en tant qu’histoire d’'un amour
malheureux, un des filons du cinéma égyptien. On ne peut pas dire,
donc, que la littérature occidentale apporte ici beaucoup par elle-méme.

On reléve, parmi les films plus récents, Le désir (Al-raghba), Ali
Badakhran, 2001) d’apres Un tramway nommé désir, A Streetcar Named
Desire, piece de théatre de Tennessee Williams jouée pour la premicre
fois en 1947 et adaptée au cinéma par Elia Kazan en 1951. Dans la piéce
de Tennessee Williams Blanche Dubois vient rejoindre a La Nouvelle-
Orléans sa sceur Stella, qui vit avec son mari, Stanley, ouvrier d’origine
polonaise, dans le vieux quartier francais. Ce dernier n’apprécie guere
les maniéres distinguées de Blanche et cherche a savoir quel a été le
véritable passé de sa belle-sceur. Transposition scrupuleuse comme le
film de Kazan, le film d’Ali Badakhran est 1’histoire de Ni’mat, une
aristocrate désargentée contrainte d’aller vivre a Alexandrie aupres
de sa sceur et de son beau-frére. Les tensions dominent la vie de ces
trois personnages, les événements se précipitent et Ni’mat commence a
manifester de graves signes de déséquilibre...

Le paradis des anges déchus ou Fallen Angels Paradise (Gannat
al shayateen, Oussama Fawzi, Egypte, 1999) est lui aussi davantage
inspiré du film qui en a été tiré¢ dans son propre pays (Bruno Barreto,
1976)19 que du roman du Brésilien Jorge Amado, Dona Flor et ses
deux maris (Dona Flor e Seus Dois Maridos). Mais la transposition
est intéressante. Tabl (tambour), un clochard, meurt d’une overdose...
Mais Tabl est évidemment un surnom. Il s’agit de Mounir Rasmi, mari
et un pere idéal, incarnant la stabilité et la tranquillité, qui a tout laissé
tomber, optant pour une vie de bohéme et de folie, parmi une bande de
voyous, de fous, d’anarchistes. Cet unique cas d’emprunt du cinéma
égyptien a la littérature de langue espagnole tient peut-étre au réalisme
et a la nature sociale du sujet. Il faudrait voir comment, ainsi que Le

16. Dont un remake a été fait en 1982 aux Etats-Unis par Robert Mulligan : Kiss Me Goodbye.
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chronologique est Caftan d’amour (Moumen Smihi, 1988). Il s’agit
en effet d’une adaptation de The Big Mirror, transcription par Paul
Bowles en 1977 d’une histoire de Mohamed Mrabet. Auteur et conteur
du patrimoine berbére du Rif, mais nullement au départ écrivain,
Mohamed Mrabet s’est associé, outre Paul Bowles, avec William
Burroughs et Tennessee Williams. On pourrait donc ajouter, outre une
seconde version du méme texte (A travers le miroir, Mohamed Ulad
Mohand, 2000, CM), Le café de la plage, M. Ulad-Mohand, 1998
(d’aprées Mohamed Mrabet, 1980). Le second est Histoire d’une rose
d’Abdelmajid Rechich (1995), d’apres le roman Confidences d 'une fille
de la nuit de Frangois Bonjean, 1939. N¢é en France, Frangois Bonjean
est mort en 1963 a Rabat ou il s’était installé définitivement apres avoir
été professeur a I’Ecole Normale Supérieure Egyptienne, vécu a Alep,
Fez, Marrakech...

L’adaptation du roman d’Angel Vasquez a été dictée a Farida
Benlyazid par le souci de parler de I’histoire de Tanger, ou elle est
elle-méme née. Dotée jusqu’a I’'Indépendance du Maroc en 1956
du statut de ville internationale, Tanger a ét¢ en effet cosmopolite et
pluriculturelle. La nostalgie le disputant a 1’historiographie, le roman
d’Angel Vasquez oscille entre post-orientalisme et néo-colonialisme.
Fruits de la collaboration d’un conteur autochtone avec un écrivain
américain installé a demeure au Maroc, les adaptations des textes de
Mohamed Mrabet en sont moins marquées. Il n’y a rien la d’univoque
donc. Le filon reste de toute fagon spécifique au cinéma marocain ; il y
a la un terrain que les autres cinéastes arabes n’ont pas exploré.

Le cinéma égyptien ayant beaucoup puis¢ dans les littératures
occidentales classiques et du 19¢ siecle, il ne s’est tourné que tard vers
les ceuvres du 20¢ siécle ; il a fallu attendre les derniéres décennies
du siécle". Et encore les films ne sont-ils pas légion!>. Lettre d’'une
inconnue (Ressalah min emraa maghoula), d’aprés la nouvelle
éponyme de Stefan Zweig, 1922), réalis€¢ en 1960 par Salah Abou
Seif, fait donc figure d’exception. Transposé et réalisé avec soin, il est
I’ceuvre d’un auteur qui a beaucoup puisé dans la littérature. Mais il ne
va pas aux sources, au texte de Zweig ; il s’inspire plus de I’adaptation,
déja libre, qu’en avait effectué en 1946 aux USA Max Ophuls : Lettre

14. On ne peut évidemment compter, sous prétexte qu’ils ont été écrits en francais, les adaptations de
romans d’Albert Cossery, Andrée Chedid, Tahar Ben Jelloun... Romans ayant pour cadre et pour sujet
leurs pays d’origine, ils appartiennent a la littérature arabe d’expression frangaise.

15. J’en traiterai tout a I’heure.
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célebre dénongait la ségrégation raciale dont étaient victimes les
Noirs. Il s’agit donc d’un film engagé!') : on peut voir la description
de la situation de 1’Afrique du sud comme une synecdoque : c’est du
colonialisme dans son ensemble que traite Souheil Ben Barka. Mais ce
film, au scénario duquel a collaboré le frangais Michel Constantin, a été
tourné en Afrique du sud avec des acteurs du pays. Si la nationalité du
réalisateur est une chose, la production et les collaborateurs en sont une
autre : on ne peut, méme si le cas est exceptionnel a cette époque!'?,
considérer Amok comme un film arabe.

Tourné en Algérie, lui, Le sultan de | ’eau, (Belkacem Ouahdi, Algérie,
2007, d’apres Le gouverneur de la rosée, du haitien Jacques Roumain) est
plus intéressant. D’autant plus qu’il s’agit d une transposition. Le roman
a pour personnage principal Manuel, de retour aprés 15 ans d’absence
a Haiti, sa terre natale. Son séjour dans les plantations de canne a sucre
a Cuba lui a permis d’observer les pratiques de 1’agriculture moderne.
Il a compris I’irrigation. Ses idées révolutionnaires et communistes le
poussent a I’action. L’action du film se déroule dans une plaine d’un
village de la région de Bordj Bou-Arréridj durant les années 1950.
Abdelhak, un jeune qui aspire a un avenir meilleur, refuse de consacrer
sa vie au travail de la terre ; il décide de quitter son village natal pour
émigrer en France ou il exerce divers petits métiers. De retour au pays,
il retrouve son village souffrant de la sécheresse et entreprend d’amener
I’eau d’une source jusqu’aux terres infertiles.

On retiendra aussi La vie de Juanita Narboni, Farida Benlyazid,
Maroc, 2005) d’aprés le roman d’Angel Vazquez, La Chienne de vie
de Juanita Narboni (La vida perra de Juanita Narboni, 1976('9). Parce
que ce film concerne également la période coloniale. Mais il l'envisage
sous un tout autre angle. Il y a ici, pour tout dire, un filon particulier. Né
a Tanger en 1929 mais ’ayant quitté en 1965 - parce que sa situation
matérielle s’était fortement dégradée - pour I’Espagne, pays dont il était
paradoxalement resté étranger, Angel Vazquez fait en effet partie de ces
écrivains occidentaux que 1’on pourrait dire autochtones. Dont d’autres
ont inspiré au moins deux autres films marocains. Le premier par ordre

11. Le roman d’Alan Paton avait déja été¢ adapté au cinéma sous le méme titre en 1952 par Zoltan
Korda, en 1949 par Kurt Weill et Maxwell Anderson sous forme d’une «tragédie musicale» titrée Lost
in the Stars (elle-méme portée au cinéma en 1974 par Daniel Mann). Il le sera a nouveau en Afrique
du sud en 1995 par Darrell Roodt.

12. 1 faut mettre a part les films sur I’émigration tournés en Europe par des émigrés.

13. La traduction frangaise ne paraitra qu’en 2009.



La place des littératures occidentales
dans les cinémas arabes

Michel Serceau,
chercheur et essayiste, (France)

Hormis le cinéma égyptien ou le nombre de romans et de picces
européens adaptés en arabe a été pendant plusieurs décennies dominant,
dont je traiterai pour cette raison a part, les cinémas arabes n’ont fait
qu’exceptionnellement des emprunts aux littératures occidentales. Les
cinémas du Machrek n’en ont pour ainsi dire pas fait, les cinémas du
Maghreb guere plus.

Des classiques plus que des modernes

Les littératures occidentales du XX¢ siecle ont été ignorées par les pays
du Machrek. Les adaptations des ceuvres des littératures occidentales se
comptent aussi sur les doigts d’une main dans les cinémas du Maghreb.
Mais elles sont, dans le contexte de la décolonisation, chargées de sens.

Isolé, pour ne pas dire marginal, appartenant au cinéma de recherche,
le film collectif La noce (Tunisie, 1978, d’aprés La noce chez les petits
bourgeois de B. Brecht) est, aussi bien dans sa forme que dans son fond,
un projet politique. Mais, transposition du théatre, distanciation..., il y
a la une expérience esthétique qui a fait long feu.

Le marocain Souheil Ben Barka, qui avait réalisé en 1978 Noces
de sang, une transposition de I’ceuvre de F. Garcia Lorca ou on pouvait
lire une volonté d’universalisme!'?, a exploité, lui, la forme du cinéma
classique pour adapter en 1982, sous le titre Amok, Pleure 6 mon pays
bien-aimé (Alan Paton, Afrique du sud, 1948, traduit en frangais en
1950). Contemporain des débuts de 1’apartheid, ce roman vite devenu

10. Il peut méme s’agir du mythe. J’en traite donc aussi dans mon article sur les adaptations de contes
et de mythes
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de long-métrage en coproduction, on lui proposa un film pour les
jeunes. Bien s, il fallait puiser dans cette source sans fin d’imaginaire
que sont Les mille et une nuits. Le film réalisé n’est ni pour jeunes ni
pour adultes, ce qui lui a valu d’étre rejeté par les publics tcheques et
tunisiens.

Le cas de Taieb Louhichi est exemplaire.

L’histoire de I’amour platonique, dit udhrite chez les arabes, « Al
Hobb aloudhri », forme a lui seul toute une école littéraire, sujet d’une
these célebre. La légende de Qais et Layla, que la piece en vers d’ Ahmed
Chawki a rendue célebre, a été chantée par Mohammed Abdelwahab
et au moins deux fois adaptée en Egypte : en 1939 par Ibrahim Lama
(Qays wa Leila) et en 1960 par Ahmed Diaa Eddine (Qays wa Leila). La
célebre 1égende de I’amour fou, dont il y a une version dans le cinéma
indien, se retrouve dans toutes les cultures . Romeéo et Juliette, Tristan
et Iseut. C’était le sujet du Fou de Kairouan, (Jean-André Kreuzi,
1939), premier film de fiction tourné en langue arabe en Tunisie. Pour
des raisons de coproduction, Tayeb Louhichi a utilisé le nom d’André
Miquel. I1 a tourné Majnoun Layla (1984) dans le désert maghrébin en
utilisant Safi Boutella, le chanteur, qui ne répond a aucun canon de la
beauté chez les arabes. « Pourquoi chercher la goutte et tu vas vers la
riviere ? », comme dirait le mystique Farid Al-Din Attar, pour adapter
une version frangaise d’une légende poétique arabe ? Majnoun Layla
est un ratage total ; le film grouille d’erreurs, de fautes de prononciation
et de grammaire quand il s’agit des poémes.

Ce panorama souvent anecdotique de l’adaptation des ceuvres
littéraires au cinéma amene une question. Le cinéma tunisien arrivera-t-
il un jour a raconter une histoire ? Pourquoi continue-t-il a ignorer les
romans, surtout les romans francophones qui commencent a former
un corpus important et qui, abstraction faite de la langue, traitent des
différents aspects de la société tunisienne d’ici et maintenant avec une
acuité et un sens visuel qui méritent I’attention des cinéastes. Morale de
I’histoire : comme tous les films tunisiens sont les produits du hasard
et des circonstances, les adaptations n’ont jamais été pensées. Elles se
sont imposées par des rencontres ou des occasions.
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du Ministere, « La vie culturelle », était apprécié par le Ministre de
la Culture. Le résultat ne fut pas décevant et le cinéma tunisien avait
gagné une adaptation.

La pseudo-adaptation

Adapter un roman au cinéma a été toujours un sujet de débats, qui
n’ont jamais abouti a une analyse convaincante. La trahison a été au
centre des reproches. Les déceptions sont souvent 1’arriére-golit amer
apres avoir visionné des films tirés de chefs d’ceuvre. Under the volcano
de Malcolm Lowry en est un exemple manifeste. Mais I’inspiration a été
souvent I’apanage de certains cinéastes. Nacer Khemir est un exemple
parfait de I’inspiration adaptative. Pensant que sa famille était d’origine
andalouse, épris de mysticisme comme un disciple d’Ibn Arabi, Nacer
Khemir a tiré profit de I’héritage imaginaire de la littérature populaire,les
contes et surtout les récits a tiroirs des Mille et une nuits.

En fait ses films sont, méme si cela lui a toujours déplu, comme
des peintures sous verre, répondant a la formule succulente de Jacques
Berque : «le double exotisme ». L’écrivain voyageur, visiteur de
I’Orient, voit dans des rues bariolées et hautes en couleur une sorte
d’orgie de naiveté. L’autochtone lui répond en créant des objets
beaucoup plus orientalismiquement kitch. Donc 1’autochtone renvoie
a I’étranger occidental I’image que ce dernier voulait avoir de lui. Les
films de Nacer Khemir empruntent a la littérature orientale son cadre
tout en inventant des costumes qui sortent de son imagination, dans
une orgie bizarre de formes, de couleurs et de costumes qui répondent
a I’attente des voyageurs occidentaux, a la vision d’un allemand qui
n’aurait pas lu Goethe mais les traduction des Mille et une nuits par
Galland.

Quant a Yusra (1972), de Rachid Ferchiou, ce film n’a jamais été
une adaptation. Il est parti d’une idée hative, inspirée par le lieu de
tournage, la fameuse « villa Sébastien » a Hammamet. Quand Ferchiou
a demandé a Habib Boulares, Ministre de la Culture d’alors, un sujet de
film a tourner en ces lieux, Habib Boularés a répondu par une histoire
qui marie une légende sur la sortie d’une femme des ondes a la magie
architecturale de la villa. C’est tout.

Sarab (1982) d’Abdelhafidh Bouassida, est né de I’imaginaire
tcheque. Formé a Prague, Bouassida a coproduit une série de
documentaires avec 1’ex-Tchécoslovaquie. Quand il présenta un projet
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avaient organisé une quéte pour qu’il décroche un diplome de dactylo
et rejoigne 1’équipe tellement il était intelligent et créatif. Tres vite
il s’intégra dans les milieux littéraires. Il avait pris I’habitude de me
montrer ses tapuscrits avant publication. Un jour d’été, il sonne a ma
porte, me lance une liasse de papiers et part en me disant que c’est un
roman. J’ai lu dans la canicule le roman d’une traite. C’était le célébre
Promosport, qui annonga la naissance d’un grand romancier devenu
prolixe. Le lendemain, je le proposai 8 Ahmed Baha Eddine Attia pour
qu’il en acquiere les droits et soumette le projet a Nouri Bouzid. Ce
dernier tient a écrire ses propres scénarios. Il est encore un des meilleurs
scénaristes. Que serait le cinéma tunisien sans sa récriture des films de
plusieurs cinéastes ?

Le projet resta dans les tiroirs. Dans I’Equipe de Cinétéléfilms
travaillait comme premier assistant Moez Kammoun, trés gentil et calme,
toujours a la recherche de projets de long-métrage. Chaque fois qu’il
présentait un projet, on trouvait des raisons pour le refuser, méme une
fois accepté par les commissions. Au dernier refus je lui avais proposé
Promosport. Comme il lisait difficilement 1’arabe, nous avons passé
deux jours a lui raconter I’histoire et nous commen¢ames la rédaction
du scénario. Le producteur voulait faire intervenir un scénariste ami a
lui, bien sir encore une fois le réalisateur grand prestataire de service.
Moez Kammoun, qui aimait Nefta pour y avoir tourné plusieurs films,
y plaga I’enfance du héros.

Le roman, superbe, raconte les tribulations d un intellectuel nihiliste.
Professeur ayant fait ses études en Irak, il se fait expulser de I’Université
parce qu’il a découvert que la thése de la fille d’un richard est un
plagiat. Il se convertit en journaliste pigiste et sombre dans 1’alcool :
le nihilisme et le pari sportif. Le roman grouille de symboles, de
métaphores et de scénes osées, transgressives et parfois scatologiques,
comme le voyage du héros dans les intestins de sa femme qui, un jour,
I’expulse en déféquant. Moez Kammoun est trés moraliste. Réalisateur
pudique il n’a gardé du roman que ’anecdote, I’expurgeant de tout
ce qui était tabou et transgressif. Résultat : un film gentil, linéaire et
moraliste. Depuis, Moez Kammoun tient a écrire ses propres scénarios
et il les a plus ou moins réussis.

Javoue que I’acceptation de ce projet était une combine régulicre.
C’était ’année de la littérature proclamée par le Ministére. L’auteur
du roman, Hassen Ben Othman, alors rédacteur en chef de la revue
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Barg Ellil a été un tel échec que son réalisateur refuse désormais de
le projeter ; il a intenté au ministére de la culture un proces pour ne plus
le projeter dans les maisons de la culture. Ce film est considéré par les
critiques comme le meilleur support pédagogique pour monter dans les
¢coles de cinéma ce que 1’on ne doit pas faire en matiere d’adaptation
d’une ceuvre littéraire.

Redayef 54 (1997) : un deuxiéme échec

Encore proche de la gauche, Ali Labidi voulait adapter le plus
important roman tunisien de Béchir Khraief ; il me contacta car il savait
que j’avais adapté Eddagla Fi Araginha. Je 1’ai convaincu de se limiter
a son espace naturel, les mines, puisqu’il est originaire de Redayef,
capitale des phosphates, ou a commencé en 2008 la contestation qui a
fait changer la peur de camp.

Je lui avais proposé un beau petit roman de Mohamed Sadok Jabri,
mon voisin et ami : Un jour parmi d’autres a Zemra. Zemra est I’une des
mines de Redayef, tristement célébre pour ses accidents fréquents et ses
gréves répétitives. J’ai signé avec lui 1I’écriture du scénario apres avoir
réuni I’auteur et le réalisateur ; je conserve une longue correspondance
avec le réalisateur. Quand j’ai découvert sa volte-face, son adhésion
au Parti au pouvoir, j’ai arrété I’écriture. Il m’envoya un scénario écrit
par lui qu’il voulait que je signe. Ce scénario s’écarte du roman et
des personnages tout en gardant 1’espace et 1’anecdote principale ; il
transforme le film en une autobiographie et un panégyrique du parti au
pouvoir ; il prétend que la lutte syndicale des mines de phosphate a été
initiée par le Destour, alors que le parti communiste était le fer de lance
de la contestation dans les mines du Sud.

Redayef 54 est une sorte de batardise historique : le réalisateur,
considéré par ses collegues comme vendu, a créé des personnages qui
portent les noms du cinéaste Férid Boughedir, du producteur Ahmed
Baha Eddine Attia et de Nouri Bouzid, qui avait réécrit techniquement
le scénario pour les insulter a travers les dialogues.

Parole d’hommes, combine ou hasard

Hassen Ben Othman est maintenant la figure de proue de la
littérature romanesque. Sa vie est un roman. Je ’ai rencontré quand
il était liftier du Il nous présenta sa nouvelle, Abbas le distributeur
des tracts, interdite. Les fonctionnaires du service communication



80 LITTERATURE ET CINEMAS ARABES

cinéma. Diplome en poche, il débarque au moment ou I’interdiction
du parti communiste tunisien est levée par Bourguiba. Il y adhére
vite, car la majorité des intellectuels et créateurs étaient d’obédience
marxiste ; cela faisait créateur et intellectuel de fréquenter leurs cafés
et clubs. Vivant a Paris j’apprends la mort de notre mentor et guide,
le linguiste et communiste Salah Garmadi, tombé au Cap Bon dans
un puits qui était une cache d’armes désaffectée datant de la seconde
guerre mondiale. Nous voulions commémorer son ceuvre, nouvelles et
poésie, par une réédition supervisée par le militant de gauche Nourddine
Ben Khedhr. Personnellement, en hommage au maitre, j’ai vite écrit
un scénario adapté du Cireur, une nouvelle surréaliste qui s’avére, la
lecture terminée, d’un réalisme déconcertant. J’avais situé I’action en
janvier 1978, lorsque des émeutes ont débuté par la mort d’un célébre
cireur handicapé adossé a la rue Mohamed Ali, siege de PUGTT, le
syndicat national qui avait décrété la greve générale.

Jai confié le scénario a Ali Labidi pour son « communisme ». La
commission le refusa ; des fuites venues de ses membres ont révélé
que le Ministre ne voulait pas commémorer un communiste. Au méme
moment 1’écrivain Béchir Khaief est mort. Ali Labidi, avec sa témérité
insolente, contesta aupres du ministre et sortit de son bureau avec la
commande d’un documentaire sur Béchir Khraief. Travaillant avec la
famille de 1’écrivain, il les convainquit d’adapter Barg Ellil, un petit
bijou de la littérature tunisienne.

Et ce fut un désastre. Barg Ellil est le nom d’un esclave vivant dans la
médina de Tunis a I’époque Hafside, décrite avec minutie par I’historien
Ibn Khaldoun. Barg Ellil se déplace, non pas dans les rues, mais sur les
toits et les terrasses de la médina. Impossible de réaliser ce film avec
budget ordinaire : il fallait ou bien démonter les antennes et les fils
¢lectriques de toute la médina ou construire en décors une médina. Ne
parlons pas des costumes, des fiacres, du trone du Bey, des souks, des
ateliers et des gynécées... Barg Ellil, qui reste gravé dans la mémoire
des tunisiens comme étant la dramatique radiophonique la plus survie de
I’histoire de la Radio tunisienne, fut totalement défiguré apres avoir été
porté a I’écran. Le film fut tourné dans des décors intérieurs dérisoires
rappelant les séries ramadanesques syriennes qui envahissent 1’écran
les aprés-midi du mois de caréme, mettant en scéne des personnages du
patrimoine arabo-musulman puisés dans le corpus des contes religio-
populaires, dans un décor de 10 m2, avec des costumes sans références.
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nationale mais n’a pas été tourné. Ce cinéaste, I’un des premiers
tunisiens vivant avec un pacemaker, est décédé a Paris ou il résidait.
De mére francgaise, parlant difficilement 1’arabe, il fut I'un des premiers
diplomés de 'IDHEC. Son parisianisme en avait fait le plus élégant
des cinéastes, correspondant des « Actualités tunisiennes » a Paris. Les
séquences tournées chaque semaine en Tunisie étaient projetées un
mois apres en avant-programme des salles de cinémas et par le cinébus
formant le premier noyau du service de cinéma tunisien qui vantait
les réalisations du régime : elles étaient produites par le Ministere de
’orientation et de la propagande.

Hédi Ben Khalifa saisit au vol le projet cédé par son ami Hamdi
Essid. Le film est d’une tristesse déconcertante. Une sorte de monologue
d’une dame de la médina entourée de ses voisines, a 1’heure ou son
fruste mari fait sa sieste aofitienne. Elle se lamente de ses défauts, et
de son inélégance ... jusqu’a ce qu’elle découvre que son €poux est
éveillé. Longtemps apres, nous avons découvert - et Tawfik Baccar 1’a
attesté - qu’Ali Douagi, trés cinéphile et amateur de littérature, s’était
inspiré du Bel indifférent de Cocteau.

Le troisieme volet fut confi¢ a Ferid Boughedir, qui avait un
penchant pour I’humour et avait pratiqué, jeune, la caricature. Anecdote
pagnolesque avec une exagération clownesque, son film raconte
I’horrible excursion de deux amis dont I’un a fui la cuisine de sa femme
pour accompagner son ami a un pique-nique sur la plage de Hammam
Lif. Le film est simple et souffre de maitrise, avec une exagération
caricaturale quelque peu gauche et des costumes plutot de théatre. Il
provoque néanmoins I’hilarité grace a un dialogue fin et maitrisé. Fi
blad attararanni avec ses trois volets fut I’un des premiers succes du
cinéma tunisien sur les écrans du pays.

Ali Labidi, un massacreur de romans

Le cas Ali Labidi est a mettre sur le compte des affres de la
malgouvernance culturelle. Ce réalisateur sans talent s’est imposé en
utilisant la politique. Son bac lui fut octroyé par le parti unique, comme
a beaucoup d’étudiants envoyés dans les pays socialistes afin de créer
des corporations qui seront utilisées comme masse €lectorale au congres
de 'UGET. 1 fut envoyé par le parti en place en Roumanie au début des
années soixante-dix, suite au congres de I’Union Générale des Etudiants
ou la gauche a gagné (mais ’'urne s’est évaporée et les militants ont
été embastillés). Il suit des études de théatre et obtient un certificat en
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ce groupe, feu Hédi Abidi, éminent journaliste, rédacteur en chef du tres
célebre « Assabah » ou j’ai fait mes premiers pas dans le journalisme. Si
Hédi avait perdu la vue et me dictait ses éditoriaux. J exigeai en guise
d’émoluments une blague ou une anecdote a propos du groupe « Tahta
Assour ». En entendant cette appellation il sortit de ses gonds, a tel point
qu’il interdit la publication des participations de 1’écrivain Ezzeddine
Madani, qui avait le premier rassemblé en un recueil les nouvelles
d’Ali Douagi, recueil affublé du titre de I’une des dix nouvelles glanées
dans les colonnes de journaux de I’époque : I/ m’a fait veiller des nuits
(Sahirtou minhou El lyali). L’écrivain fut redécouvert a I’occasion de
cette parution. Il fut programmé par Taoufik Baccar, professeur de
littérature comparée et communiste qui avait trouvé chez Douagi un
mélange de Tchekhov et de Guy de Maupassant sur un fond pagnolesque
incrusté d’un humour incisif issu des quartiers de la médina.

A T’occasion du quarantiéme anniversaire de la mort de 1’écrivain,
I’idée a fait son chemin : réaliser un film a partir des nouvelles de
Douagi. L’idée était de Hamadi Essid, Président Directeur Général de la
Société Tunisienne de Production et d’Expansion cinématographiques
(SATPEC). Dilettante et versatile, il voulait réaliser les trois nouvelles.
Il en confia finalement la réalisation a trois réalisateurs. Hamouda Ben
Halima adapta Le réverbere, une nouvelle sur 1’inconstance, pleine de
marivaudage qui raconte la rencontre fortuite, la nuit sous un réverbere,
d’un coiffeur maniaque et ¢légant avec une mystérieuse femme voilée
dans son sefséri qui le suit sans que I’on sache ce qui I’anime, de la
séduction ou du désir de se venger d’un mari inconstant

Ce film accompli se distingue des deux autres par une minutie et une
fluidité rohmériennes. Les plans se succeédent ; on dirait qu’ils sourdent
d’une source romantique et stendhalienne. Compleétement tourné la
nuit comme Ma nuit Chez Maud, en une fausse séquence unique en
hommage a Eric Rohmer, par un Hamouda Ben Halima fin connaisseur
de la Nouvelle Vague, Le réverbere demeure un bijou du cinéma
tunisien. Surtout qu’a chaque projection le public adhére a ce film
dans un silence d’abbaye ; de temps en temps il rigole des espiégleries
satiriques de I’auteur, transposées dans les dialogues.

Le second sketch, Azziara (La visite), a été réalisé par un réalisateur
atypique aussi. Hédi Ben Khalifa est un personnage du cinéma tunisien :
il n’a jamais réalisé de film dans le vrai sens du mot ; il a passé vingt ans
a écrire un trés beau scénario, Sahara Palace, qui a obtenu la subvention
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poncifs du roman arabe venu de 1’Orient, souvent approximativement
balzacien et zolien, avec un air de Guy des Cars.

Seuls le lieu, les personnages et la fable centrale relient les deux
opus, film et roman. Le village de Zaghouan, qui fournissait I’eau a
Carthage et Tunis depuis les romains, voit sa source tarir ; les villageois
vendent leurs terrains et entament un exode vers la capitale. Considéré
comme tenant des propos osés, le film a rencontré un accueil favorable.
A tel point que la Fédération tunisienne des Ciné-clubs lui a consacré
un numéro spécial de sa revue Charit, le considérant comme un film de
rupture avec la vague d’Omar Khlifi qui continuait a faire ’hagiographie
du Destour sur fond de nationalisme patriotique

La récidive d’Omar Khlifi : Hurlements (Sourakh, 1972).

Le méme Khlifi va saisir I’occasion de la célébration de I’ Année de
la femme pour adapter une piece radiophonique de Tijani Zalila, qui
a rédigé plus de deux cents piéces radiophoniques. Hurlements n’est
pas un film ordinaire. C’est au départ un court-métrage intitulé Drame
bédouin (1965) qui ressasse un cliché bédouin autour de la vengeance
a cause d’une femme violée qui tue son agresseur et est mise au ban de
la tribu par les hommes. La piéce n’était qu'une coque de 40 minutes
qui enveloppe le court-métrage de départ. Parler d’adaptation, c’est
trop dire. Le film porte bien son nom : il a battu le record des zooms
dans I’histoire du cinéma sous les cris stridents de la protagoniste Salwa
Mohammed, I’égérie du réalisateur.

Fiblad attararanni (Au pays de Tararani,1972) : une commande
bien menée

La seconde véritable adaptation est unique en son genre. Il s’agit
d’un film en trois sketches généralement précédés par un documentaire
en noir et blanc sur I’auteur des trois nouvelles adaptées.

Fi blad attararanni est le titre d’une nouvelle d’une figure de proue
de la littérature tunisienne : Ali Douagi. Un écrivain atypique : épicier
de son métier, il abandonna sa boutique pour s’enticher de littérature,
de chanson, de journalisme et surtout de marginalité. Sa personnalité
séduisante, sarcastique et caustique réunit autour de lui une brochette de
talents comme dans les cafés de Montparnasse, dans un faubourg proche
de la capitale, le célebre quartier Bab Souika qui grouille de cafés et café-
chantants sous ce qui reste des remparts. Le café porte le nom « Café
sous les remparts », « Tahta Assour ». Ce, d’apres le dernier survivant de
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et Al Moutamarrad (Le Rebelle, 1968), un « couscous western » dont
I’action se passe au milieu du XIXéme siecle, Omar Khlifi voulait
réaliser le premier film en couleurs. Il adapta un roman qui ne devait
étre publié¢ qu’apres le film, car au départ le scénario n’était qu’une
série radiophonique rédigée par Abderrahmane Ammar, originaire aussi
de Nefta, de son vrai métier lieutenant de la garde nationale. Omar
Khlifi n’avait pas fait d’études universitaires. Sa formation aux Etats-
Unis ’avait rendu fervent amateur de westerns. Le film est un mélange
de western et de mélodrame qui oppose un héros national inspiré
par Mousbah Jarboo, pendu par les pouvoirs de la colonisation, a un
collabo qui lui a ravi sa cousine de fiancée. La lutte anticoloniale les
transforme en fréres d’armes. Le film est d’une gaucherie manifeste et
n’a rien a voir avec le roman qui fut rédigé comme un scénario, ce que
les égyptiens appelaient une nouvelle cinématographique, le fameux
« treatment » hollywoodien ; donc parler ici d’adaptation est tordre le
coup a la narration filmique et romanesque.

Et demain (Wa ghaden, 1972) : encore un quiproquo ?

Brahim Babai et Abdelkader Ben Cheikh furent camarades au sein
du parti communiste tunisien. Brahim Babai, ayant fait partie de la
promotion de Saint-Cyr dite des 105 (Ben Ali, I’ex-président, était de
la méme promotion), fut envoyé par le premier gouvernement afin de
créer le premier noyau de I’armée Nationale. Le fils du grand pocte
Abou Al Kassem Chabbi était aussi a Saint-Cyr. Une amitié se tissa
entre lui et Brahim Babai qui, ne supportant pas I’armée, partit rejoindre
I’IDHEC, qu’il quitta au bout de deux ans. Directeur de la photographie
a la T¢lévision naissante, il cherchait un sujet de long-métrage. Sa
fréquentation du fils Chabbi du café de Paris le poussa a reprendre
contact avec son camarade Ben Cheikh, qui lui proposa un sujet. Ce
dernier, nullement rompu a 1’écriture de scénario, pondit une « long
story short ». Le débat autour du scénario rédigé en commun par les
deux camarades Babai et Ben Cheikh retarda le tournage. Abdelkader
Ben Cheikh, professeur de langue arabe préparant une thése sous la
direction de Robert Escarpit sur la lecture, n’attendit pas ; il transforma
le scénario en un roman intitulé Et ma part d’horizon qui obtint un
trés grand succes aupres de la critique. La presse s’en méla : David ou
Goliath, qui est le bourreau, quelle est la victime, ou I’adage de 1’oeuf et
de lapoule. Mais on retrouve trés peu des ingrédients du roman sur 1’ écran
et trés peu de scenes du film s’inserent entre les lignes d’une écriture
limpide, au style lapidaire, d’un modernisme déconcertant qui brise les
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Alors j’ai témoigné devant le public que quand j’avais dit a Béchir
Khraief que Hamouda Ben Halima voulait adapter ce roman je lui avais
garanti que je ’accompagnerais sur le scénario car ’action du film se
passerait a Nefta, village oasien spécifique, a Metlaoui, ville miniére
ou j’ai passé une partie de ma jeunesse, a Gafsa et a Sfax. Tunis est
I’apanage de Hamouda Ben Halima. Bechir Khraief m’avait répondu :
« Hamouda Ben Halima est I’auteur véritable du roman Khlifa Lagraa ;
quand j’ai vu le film j’ai eu I’impression d’avoir adapté ma nouvelle de
son film ». Y-a-t-il meilleur témoignage ?

Lanouvelle Khlifa Lagraa choisie par Hamouda Ben Halima est pain
bénit : elle se préte a merveille a I’adaptation. L’espace romanesque est
bien délimité : les rues de la médina et une petite sortie en villégiature
estivale a Sidi Bou Said, des personnages bien croqués et tous hauts en
couleur, et surtout un dialogue lapidaire, juste et authentique. Khlifa
Lagraa part d’une fable trés citadine : I’histoire d’un jeune garcon de
rues, teigneux et orphelin, devenu garcon de course, qui passe partout ;
méme les maris les plus jaloux I’acceptent dans les gynécées de la
médina. Mais un jour les portes se ferment : des poils commencent a
pousser sur son cuir-chevelu.

Ce film en noir et blanc fut tourné avec un réalisme auquel 1’école
italienne n’a rien a envier, des touches, un cadrage et des mouvements
de caméra adéquats, avec une douce musique, des dialogues justes et
murmurants. Le film semble emprunter a la littérature une rhétorique
poétique : ponction judicieuse avec des raccords qui soutiennent une
narration bien achalandée sans forcer sur les ingrédients classiques du
cinéma égyptien. Le film étonne. Khlifa Lagraa demeure a ce jour la
référence en matiere d’adaptation cinématographique, un master piéce.

Les fellaghas (1970) : bédouinisme et bravoure nationale en
couleurs

Omar Khlifi est le réalisateur du premier long-métrage tunisien.
Sa filmographie, dans le sillage du cinéma algérien de la premicre
décennie, est consacrée au mouvement de libération nationale. Ce
théme trouva le soutien de 1’état et du leader Bourguiba, féru d’histoire
et de sa propre histoire, qui confondait I’histoire de la lutte anticoloniale
avec son hagiographie.

Apressonpremier film £l Fajr (L aube, 1966),unrécithagiographique
du déclenchement de la résistance armée au milieu des année cinquante,
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arabe selon Tayeb Salah, auteur d’une analyse dans I’introduction a la
deuxiéme édition de ce roman, trés mal traduit en frangais sous le titre
La terre des passions briilées.

Il se trouve que le romancier est originaire de Nefta, mon village
natal, qui a donn¢ les plus importants romanciers et poctes des trois
premiéres décennies de I’indépendance. Car la ville, selon Yves Lacoste,
¢tait I’un des plus importants foyers culturels aux portes du désert. Des
¢tudiants du Nord du pays et du Sud du Sahara y venaient étudier dans
des dizaines d’universités coraniques (la ville compte aujourd’hui 150
mosquées et médersas pour 18000 habitants). J’ai toujours caressé le
réve d’adapter ce roman dont I’action se déroule entre les oasis et les
mines de phosphate, avec une incursion a Sfax et Gafsa, et bien sir
Tunis. Je suis né a Nefta, j’ai travaillé dans les mines de phosphate
en tant qu’éléve stagiaire ; j’ai fait mes études a Gafsa d’ou je prenais
I’autorail vers Tunis qui passe par Sfax, ce train ou se passent une
partie des événements du roman, et le hasard a fait que j’ai habité la
méme Oukala que Makki, I’étudiant héros du roman a « La place des
ovins ». Je possédais tous les ingrédients pour avoir 1’outrecuidance
d’en parler tout le temps a Hamouda Ben Halima car il est considéré
avec I’adaptation de la « long story short » Khlifa Lagraa comme une
référence en la maticre. I était d’accord.

Jinsistais auprés de Hamouda Ben Halima qui cherchait une ceuvre
a adapter car il croit que le cinéma doit partir d’un roman ; puriste,
il croyait a I’écriture romanesque. Chaque fois que je lui indiquais
la parution d’un roman, il me répondait qu’il I’avait déja lu et ne le
trouvait pas intéressant. Il s’est fixé sur la Geste Hilalienne, gros projet ?
Finalement j’ai pu le convaincre d’adapter Eddagla Fi Arajinaha de
Béchir Khraief. Le producteur Ahmed Baha Eddine Attia était d’accord ;
il a bloqué le prix de ’achat des droits.

J avais les raisons et les ressorts que j’ai cités plus haut pour défendre
ce projet. Nous sommes partis obtenir les droits aupres de la famille dont
des enfants sont issus de deux mariages. Refus total car les héritiers de
I’écrivain étaient farouchement mécontents de I’adaptation du roman
de leur pére Barg Ellil (Eclair de nuit, mauvaise traduction mot a mot)
d’aprés eux massacré par Ali Labidi, un réalisateur controversé car il
avait quitté le parti communiste pour devenir un cacique du parti au
pouvoir, craint par la profession car devenu proche de Président Ben Ali
et son il de Moscou dans le milieu du cinéma.
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francais, c’est raisonnable, mais par rapport au cinéma égyptien c’est
trés modeste. Le cinéma égyptien vivait du roman et des romanciers,
égyptiens d’abord, puis mondiaux : 20 % des films égyptiens sont des
remakes, y compris les adaptations du Comte de Monte-Cristo, des
Freres Karamazov, de La dame aux camélias.

La question qui se pose n’est pas de savoir qui est I’initiateur de
I’adaptation, producteur, ami du cinéaste, romancier ouréalisateur choisi.
Ayant presque accompagné les producteurs en tant que responsable de
la communication de la SATPEC, critique, journaliste ou consultant,
j’ai été a méme de remarquer les hasards et les nécessités. Nous allons
les suivre film a film.

Khlifa le teigneux (1969), une réussite orpheline

Le réalisateur de ce film-phare, Hamouda Ben Halima, est un lettré et
un grand lecteur. Personnellement, je considére Hamouda Ben Halima,
que j’ai découvert tres tard mais dont 1’amitié est devenue éternelle,
comme un maitre dans I’art de 1’adaptation. J’ai appris a ses cotés
comment voir des films et mon respect fut redoublé quand j’ai lu son
mémoire de fin d’é¢tudes a I’'IDHEC. Le sujet, impressionnant, traitait
« Des poncifs dans le cinéma américain ».

Jai toujours apprécié qu’il adaptat le plus beau chef-d’ceuvre de la
littérature tunisienne Eddagla fi Arajinhan, dont I’action se situe dans
mon village natal. Béchir Khraief est en effet originaire du village
de Nefta. Il est aussi citadin. Son pere, riche propriétaire de palmiers
dattiers, est aussi un savant, auteur de 1’histoire du Djerid. Sa meére était
une pure tunisoise. Béchir Khraief a excellé dans la description des deux
mondes, citadin — la médina de Tunis, et oasien, - Nefta. Ses nouvelles,
qui se passent a Tunis, sont de vrais bijoux et sont trés adaptables au
cinéma. Comme son trés beau Hobbek Darbani, ceuvre d’autofiction
qui oscille entre monde du théatre, littérature et quartiers populaire :
une histoire d’amour scandaleux. Il maitrisait la langue arabe classique
a merveille, mais il tint a rédiger les dialogues en dialectal. Il fut a ce
propos attaqué par les puristes et dut engager une bataille pour imposer
les dialogues en dialectal vernaculaire de chaque région du pays. Il
convainquit et fut largement suivi.

Témoignage

Eddagla fi Arajinha (Les dattes en leurs régimes) est le plus grand
chef d’ceuvre de la littérature tunisienne et méme de la littérature
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Le scénario a souffert depuis le début d’une maladie « infantile »,
qui est a 1’origine de la faillite de plusieurs films. La production est
basée essentiellement sur I’aide de I’Etat, complétée par 1’argent de
la coproduction des différents guichets d’aide (ministére frangais,
Francophonie, chaines de télévision frangaises). Cette structure a
formaté les scénarios des films tunisiens. Le scénario est souvent écrit
par le réalisateur lui-méme, parfois aidé par un dialoguiste, unilinguisme
oblige. La collaboration a souvent débouché sur des proces, suite a des
conflits sur la paternité des films. Il s’avere que le scénario écrit par un
réalisateur est un fourre-tout. Le cinéaste considére que son film est
le premier et le dernier. On retrouve, méme s’il récidive, ce syndrome
du dernier film (comme le titre du film de Bouzid) : le réalisateur a
tendance a tout dire comme s’il était attaché au poteau de 1’exécution
de ses réves, faute de producteur.

Le deuxiéme formatage est dii a la volonté de répondre aux normes
européennes : femme exploitée, immigration, répression, absence
de liberté, mére castratrice, refoulement sexuel, perte de virginité,
exploitation ouvriére ou, ces derniers temps, migration sur les radeaux
de la méduse, tableau propos¢ quotidiennement a Pantelleria ou
Lampedusa.

Troisieme origine du divorce entre la littérature et le cinéma en
Tunisie : I’absence de scénaristes. Quelques écrivains ont tenté de
rédiger des scénarios, mais ils suscitent le divorce avec leur volonté de
se débarrasser de leur pratique romanesque pour tenter de démontrer
qu’ils sont versés dans les icones comme dans les lettres : ils s’exercent
a écrire des scénarios qui sont en fait des romans sans descriptions de
lieux et de personnages. Il faut dire en passant que les scénarios les
plus réussis du point de vue narratif sont ceux des feuilletons, souvent
romantiques. Mais trés peu sont écrits en partant de roman. Les plus
réussis et les plus populaires sont ceux dont le scénario est dii a la plume
d’un pocte et peintre, Ali Louati, chargé d’ailleurs par Beit El Hikma de
coordonner le grand colloque sur « Littérature et cinéma ».

Analysons a la lumiére de ces données les tentatives d’adaptation
réussies et celles qui sont ratées. Treize films tunisiens ont été adaptés
d’ceuvres littéraires, romans, pieces de théatre et nouvelles confondus,
13 sur 130 films, soit a peine 10%. Comparé au cinéma américain ou
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francaise n’a rien changé au rythme des adaptations de romans a 1’écran
dans le cinéma tunisien. D’ailleurs les scénarios, jusqu’a une date
récente, étaient rédigés en frangais. En trois sessions de participation a la
commission d’aide du ministere de la culture nous n’en avons remarqué
qu’un seul (le beau projet, Les Amours du Cheikh rédigé par Hichem
Bougamra mais jamais réalis¢) rédigé en langue arabe. Les dialogues,
pourtant en dialectal tunisien sur 1’écran, sont rédigés en frangais, ce
qui a poussé le ministere de la culture a exiger une traduction en arabe
littéraire ou dialectal.

Cinéma et littérature, films et romans forment deux mondes. Ces
deux modes d’expression s’ignorent mutuellement. Le fossé est de plus
en plus profond : les jeunes cinéastes, qu’on appelle les « facebookers »,
ne lisent plus que les margeas ou des bribes d’hypertexte ou plutot des
textos, entre la translittération et I’écriture phonétique, dans un mélange
de chiffres et de lettres, un cocktail de frangais, d’arabe et d’anglais
d’internet, tous approximatifs, loin des puritanismes linguistiques
littéraires.

Crise romanesque ou crise de scénario ?

Le roman et le film tunisiens ne sont d’accord que sur un fait : leur
incapacité narratologique. Le roman, comme la nouvelle, est entaché de
deux tares endémiques : la recherche linguistique et un style empreint
de recherche, frolant celui du Nouveau roman. Nous possédons des
dizaines de Sarraute et de Robbe-Grillet. Quand le roman tunisien se
base sur une narration « buvable » et raconte une histoire captivante,
il s’enfonce dans une recherche exagérée avec des flash backs, des
sauts dans I’espace et le temps, 1’apparition et la disparition de
personnages mal situés dans le temps romanesque, le tout dans une
langue hermétique, a la recherche d’une poétique inachevée et parfois
au « cou tordu », comme le dit Salah Garmadi.

Le film tunisien narre bon gré mal gré une histoire, mais dans une
ignorance totale de la part du réalisateur/scénariste des régles de base de
I’écriture cinématographique, pourtant simples : mise en place, conflit,
climax. Ce schéma est également inexistant dans le roman tunisien,
exception faite de quelques romans d’histoire comme ceux de Hassanin
Ben Ammou, qui enregistrent un certain succes mais sont écrits pour la
Radio en épisodes. Ils sont inadaptables parce que d’époque, exigeant
des budgets monumentaux en décors et costumes.
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ignorance iconique chez les écrivains et ignorance romanesque chez
les cinéastes, ainsi qu’une crise de I’édition littéraire et de la production
cinématographique. Les deux espaces de production narratologique
ont ceci de commun : de méme qu’il n’y a pas de cinéma tunisien,
mais des films tunisiens, il n’existe pas de littérature romanesque
tunisienne, mais des romans tunisiens ; il n’existe pas de littérature
romanesque, mais des romans tunisiens. Dans le cadre du roman, méme
si nous sommes devant un corpus qui atteint le nombre de 300 en 60
ans (environ 5 par an), la bibliographie ne dépasse pas la moitié de la
production annuelle francaise. Le corpus de films tunisiens de long-
métrage de fiction est, lui, de 210, en 50 ans. Si I’on accepte que toutes
les tentatives méritent d’étre considérées comme des films ?

Deux déchirures. L'une linguistique : la majorité des cinéastes
étaient, et demeurent, francophones. Ceux qui ont suivi une formation
académique ayant étudi¢ en France (IDHEC puis FEMIS), Belgique
(INSAS), Tchécoslovaquie, Pologne, Russie, sont trés hermétiques a la
littérature arabophone. Leur inconscient, comme en Algérie, confond
arabophone et rétrograde, francophone et moderniste. De 1’autre coté,
la majorit¢ des romanciers viennent de la Zitouna, la plus ancienne
université du Monde arabe - c’est le cas des pionniers, Béchir Khraief,
Mohammed Salah Jabri - ou du Département de langue et civilisation
arabes de 1’Universit¢ de Tunis. Ne parlons pas des autodidactes,
qui sont fatalement arabophones. Ajoutons a cela que, d’aprés notre
propre expérience, entre 1968 a 1973, au sein du Bureau fédéral de la
Fédération tunisienne des ciné-clubs et en tant qu’animateur de plusieurs
pages consacrées au cinéma dans différents journaux, on trouve peu
d’hommes de lettres dans les activités de cinéma : visionnage de films
ou écriture sur le cinéma.

Absence de lecture du roman tunisien chez les cinéastes d’une part,
peu de suivi du cinéma chez les romanciers d’autre part, d’ou une
absence de synergie entre deux foyers de création pourtant nécessaires,
contrairement & ce qui se passe en Orient : Egypte et pour partie Irak,
Liban. En Egypte, les écrivains ne sont pas seulement littérateurs : ils
deviennent scénaristes et rédigent ensuite leurs romans en pensant a
I’adaptation cinématographique. C’est le sujet séduisant d’une autre
¢tude, a entamer plus particulierement a propos de Naguib Mahfouz.
L’apparition relativement récente du roman tunisien d’expression
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générale, sans presque aucune référence, ni une filmographie révélatrice
des émergences et rémanences de ce rapport. Comme tente de le suggérer
le titre arabe du colloque, le sujet a ¢ét¢ abordé dans une démarche
littéraire, faite de constats, souhaits, propositions. Alors qu’en est-il du
rapport du cinéma avec la littérature en Tunisie ?

Les potentialités filmiques de la littérature tunisienne

Jean Fontaine recense plus de 300 romans dans ses trois livres
consacrés au roman tunisien. Mais malheureusement les adaptations ne
dépassent guére les doigts d’une main ? Pourquoi ce divorce ? Quelles
sont les tentatives réussies, ratées ? Crise du roman ou crise de scénarii ?
Quelle est la relation entre les écrivains et les cinéastes dans le cadre
de la mouvance culturelle tunisienne ? Autant de questions dont les
réponses ne seront trouvées que par une immersion dans les histoires
paralléles du cinéma et de la littérature tunisiens.

Histoires paralléles

Le roman arabe est récent : il date du début des années vingt du
XXeéme siecle. Le roman maghrébin ne date, lui, que du début des
indépendances, au milieu des années cinquante. Si I’on considere
comme tunisiens les romans des francgais résidant au Maghreb ou ceux
des écrivains-voyageurs comme Le Prince Jaffar de Georges Duhamel,
le roman spécifiquement tunisien, d’expression arabe ou francaise, ne
date méme que du milieu des années soixante.

Mais la production est intense dans le domaine de la nouvelle et de la
poésie. La nouvelle tunisienne est prospere et la Tunisie posséde depuis
quarante ans un trimestriel qui lui est dédié : la revue « Quissas »,
publiée réguliérement sans aucun retard par les bénévoles du Club de la
Nouvelle du centre culturel Abou El Kacem Echabbi a El Ouardia, aux
portes Sud de la Capitale. La revue organise chaque début d’automne
« Les rencontres de Qissas » qui, outre les études, proclame les « Prix
de la Nouvelle », trés courus. La premicre nouvelle en langue arabe,
publiée pendant la premicre guerre, a été adaptée d’un film. Nous allons
tenter de répondre a nos questions a rebours, dans le sens contraire de
I’ordre dans lequel elles ont été posées.

Les relations entre écrivains et cinéastes dans la mouvance de
la vie culturelle

Disons-le tout de suite : c’est un regard en chien de faience, si
ce n’est un dos a dos. Les raisons ? Culturelles et linguistiques :
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L’adaptation des ceuvres littéraires dans le cinéma tunisien :
le jeu du hasard et de la nécessité

Abdelkrim Gabous

Ce texte n’a pas la prétention d’étre une étude. Nous avons voulu
faire une photo aérienne de la question ou se mélangent temoignages,
références et appréciations, car l’auteur est a la fois dans le cinéma
et la littérature. L'oralité de la rédaction est volontaire. Une étude
comparative des espaces de narration des ceuvres littéraires et filmiques
mérite un atelier. Les informations sont souvent de premiere main,
car tirées d’un livre en préparation : Une contre histoire du cinéma
tunisien.

Le cinéma tunisien n’aime pas la littérature. Cette dernicre le lui rend
bien. D’ailleurs y a-t-il un cinéma tunisien ? Et existe-t-il une littérature
tunisienne, romanesque cela s’entend ? Face au hiatus qui sépare ces
deux aires de la création, le chercheur demeure inquiet et consterné
par ce qui s’interpréte comme un divorce entre cinéma et littérature.
Le rapport délicieux et douloureux a la fois entre expression littéraire
(disons narration) et espace d’expression filmique révele comme une
tare ou une anorexie narratologique a travers les pays arabes naissants,
alors que le cinéma égyptien a montré depuis sa naissance une synergie
entre littérature, romancier et filmeur-cinéaste ?

La question du rapport entre littérature et cinéma fut le centre
d’intérét de plusieurs colloques dont les plus importants hors Egypte
ont été organisés a Rabat en 1992 et 2012, a Tunis en 2014. Le dernier,
organis¢ cette année a 1’Académie tunisienne Beit Al Hikma sur le
théme « Littérature et cinéma contemporain : similitudes, influences
réciproques et visions convergentes » a abouti a la publication d’un
livre qui, disons-le tout de suite, a effleuré la question d’une manicre
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Khalid Khodari, « Al maghrib bayna al matn al adabi wattarhi
assinima-i », Ibid.

Abdelkrim Wakrim, « La relation entre la littérature et le
cinéma marocain, un chauvinisme moultabisa », Cinéfilia, site web
(25-11-2013).

Moulay Driss Jaidi, Roman, scénario, film (Colloque, « Le récit
littéraire et I’écriture cinématographique », Casablanca, 9-10 mai 2013).
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Les années de [’exil de Nabyl Lahlou (2001), d’aprés le roman
Enquéte au pays de Driss Chraibi (en frangais).

Weld edderb de Hassan Benjelloun (2002), d’aprés la piece éponyme
de Said Naciri (en arabe).

Casablanca Casablanca de Farida Benlyazid (2002) d’apres le
roman Les puissants de Casablanca de Rida Mrini (en francais).

Les voisines de Abi Moussa de M.A. Tazi (2003), d’apres le roman
éponyme d’Ahmed Tawfiq (en arabe).

Juanita de Tanger (2005) d’aprés le roman La vida perra de Juanita
Narboni d’ Angel Vasquez (en espagnol)

Le jeu de I’amour de Driss Chouika (2006), adapté par Mohamed
Arious de trois ceuvres de Milan Kundera.

L’homme qui vendit le monde de Imad et Swel Noury (2008) d’apres
le roman Un ceeur faible de Feodor Dostoiveski (en frangais).

Les ailes de ['amour (Jnah el hwa) d’Abdelhay Laraqi (2011),
d’apres le roman Morceaux de Choix de Mohamed Nedali (en arabe).

L’amante du Rif de Narjiss Nejjar (2012), d’apres le roman éponyme
de Noufisa Sbai (en frangais).

Chevaux de Dieu de Nabil Ayouch (2012), d’apres le roman Les
étoiles de Sidi Moumen de Mahi Binebine (en francais).

Boulanoir, de Hamid Zoughi, 2013, d’aprés le roman d’Othmane
Achakra (en arabe).

L’armée du salut d’Abdallah Taia (2013), d’aprés son roman (en
francais).

Secrets d’oreiller (2013) de Jilali Ferhati, libre adaptation du roman
Le lit des secrets de Bachir Damoun (en arabe).

Références écrites :

Abdelkrim Wakrim, « Al adab el mafgribi wa ssinima al maghribiya :
iltibasou al ‘alaqa », in tajaribou jadida fissinima almaghribiya, édition
Saliki freres, Tanger, janvier 2013. pp. 46-50.

Mohamed Sof, « Assinima wal adab filmaghrib, le pont perdu, in

assinima wal adab », publication des Journées Cinématographqiues
Internationales des Doukkala, 29 oct-1 nov. 2010.
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tout simplement d’appropriation d’une ceuvre écrite) qui leur portent un
préjudice moral et financier.

Tout derniérement, la tenue d’un colloque a Casablanca (mai 2013),
réunissant cinéastes et auteurs, manifeste cette volonté de la part des
cinéastes d’établir des liens avec les écrivains afin de procéder a un
¢change de points de vue et les associer a une vision future qui pourrait
étre enrichissante en matiere d’écriture pour le cinéma. Les axes abordés
entendaient faire, en premier lieu, un état des lieux, puis aborder la
question du passage du roman au film, les expériences de 1’adaptation
au Maroc, et finalement les aspects contractuels.

Liste des films adaptés de (17) romans ou de (4) piéces
théatrales :

Noces de sang de Souheil Ben Barka (1977), d’apres Bodas de
sangre de Federico Garcia Lorca (en espagnol).

Le coiffeur de derb el fogara de Mohamed Reggab (1982), d’aprés
la piece de Youssef Fadel (en arabe).

Amok de Souheil Ben Barka (1982), d’aprés Pleure O pays bien-
aime d’Alan Patton (en frangais).

Bamou de Driss Mrini (1983), d’apres le roman éponyme d’Ahmed
Zyad (en arabe).

Zeft de Tayeb Seddiqi (1984), d’apres la piece éponyme de ’auteur
(en arabe).
Caftan d’amour (constellé de passion), Moumen Smihi, 1988

(d’apres Le grand miroir, The Big Mirror, de Mohamed M rabet et Paul
Bowles, 1977).

La priere de [’absent de Hamid Bennani (1995), d’aprés le roman
éponyme de Tahar Benjelloun (en francais).

Histoire d’une rose d’ Abdelmajid Rechich (1995), d’aprés le roman
Les filles de la nuit de Frangois Bonjean (en frangais).

Soif de Saad Chraibi (1995) d’aprés le roman Le sacrifice des 7
vaches de Moha El ‘ayd (en frangais).

La chambre noire de Hassan Benjelloun (1995), d’apres le roman
Derb Moulay Chrif de Jawad Mdidech (en frangais).



64 LITTERATURE ET CINEMAS ARABES

La co-scénarisation

A défaut du recours au scénario original, les réalisateurs optent
pour la co-écriture qui implique souvent le réalisateur avec un autre
scénariste, voire deux. Cette pratique permet au réalisateur d’associer
d’autres partenaires. Elle est aussi une manicre pour le méme réalisateur
de s’impliquer personnellement au niveau de 1’écriture, affirmant ainsi
sa paternité morale et sa maitrise du produit filmique. Son inscription
et donc sa participation a I’écriture est pergue comme une maniére de
chercher a s’assurer la paternité originelle sur le film. Sur I’ensemble
des films recensés de 1968 a 2014, 46 longs métrages sont le produit
d’une co-scénarisation, soit 15,13 % de ’ensemble des films retenus
durant la période citée. L’écriture en trio, comprenant le réalisateur,
concerne 9 scénarios.

On doit noter qu’a 1’aube du nouveau millénaire, qui a vu un
foisonnement de la production, dynamisée par le soutien conséquent
des subsides octroyés par le fonds de I’avance sur recettes, et dans la
mesure ou on assiste a une pénurie en matiére d’écrits scénaristiques
et de textes de référence, un certain nombre de cinéastes, parfois en
panne d’inspiration, ou tout simplement se trouvant dans I’incapacité
de cumuler plusieurs fonctions (production-réalisation), se rabattent
sur certaines ceuvres disponibles pour pouvoir présenter des projets
recevables et bénéficier du soutien financier local. Bon nombre de
réalisateurs se mettent en quéte de scénarios originaux ou de récits
romanesques qui présentent une certaine originalité.

Le rapprochement des hommes de Lettres et de ceux du cinéma s’est
trouvé formalisé en 2012 par la signature d’une convention entre le
Centre Cinématographique Marocain (CCM) et I’Union des Ecrivains
du Maroc. L’un des objectifs est de procéder au rapprochement entre
les écrivains et les cinéastes et donc de désamorcer une situation de
méfiance entre les deux ordres, surtout que parfois certains auteurs
accusent des cinéastes de s’accaparer leurs ceuvres en les transformant
en scénarios, portant ainsi préjudice aux écrivains qui se trouvent
ainsi dépossédés de leur production. A cela peut s’ajouter la crise de
confiance qui existe entre les scénaristes et les réalisateurs, dans la
mesure ou les premiers accusent souvent les seconds de déformer leur
production scénaristique. Généralement, le sentiment de frustration
qui caractérise un certain nombre d’auteurs reste de mise puisqu’ils se
consideérent comme 1ésés par des pratiques frauduleuses (de plagiat ou
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Les uns et les autres

On a tenu grief aux réalisateurs marocains en les accusant d’étre
imprégnés exclusivement de culture francophone, ce qui atteste du
manque d’intérét pour le patrimoine romanesque marocain.

De leur coté, ces derniers considérent que les écrits littéraires
marocains restent trés hermétiques et ne répondent pas a des exigences
visuelles qui peuvent motiver plus d’un cinéaste a la recherche de sujets
transposables a I’écran. C’est ce qui explique leur attitude qui consiste a
chercher des thématiques en fonction de leurs préoccupations. D’ou le
choix d’avoir recours a des scénarios écrits par des scénaristes confirmés
ou qui débutent dans le métier. Dans ce sens, on peut citer le grand
nombre de films réalisés a partir de scénarios originaux. On peut noter
que le recours au scénario original constitue une démarche récurrente
puisque, sur I’ensemble des films réalisés de 1968 a nos jours, 36 longs
métrages sont €laborés a partir d’un scénario original, ce qui représente
11,84 % des films couvrant cette période. Dans cet ensemble des
scénaristes confirmés on peut citer - par ordre d’intervention - Farida
Benlyazid sur Poupées de roseau de Jilali Ferhati (1981), Badis de
Mohamed Abderrahmane Tazi (1989), en collaboration avec Nourredine
Sail, A la recherche du mari de ma femme du méme Tazi (1993), dont
les dialogues furent écrits par Tayyeb Laalej, avant qu’elle ne devienne
réalisatrice. Le scénariste qui s’est imposé en tant que tel est Youssef
Fadel, collaborant avec Mohamed Reggab sur Le coiffeur du quartier
des pauvres(1982), a partir de sa propre piéce, intervenant sur des films
comme Adieu forain (1998), secondant Ahmed Bouanani qui signa le
scénario du Cheval de vent (Awd errih) de Daoud Aoulad Syad (2001)
et les dialogues de Jawhara de Saad Chraibi (2003), avant d’écrire le
scénario d’En attendant Pasolini de Daoud Aoulad-Syad (2007).

Cette tendance a travailler sur les scénarios originaux constitue en
effet une ouverture ; elle se distingue de maniére claire de 1981 a 2014 :
36 films, soit 11,84 % des films recensés. Un regain d’intérét pour le
scénario original est notable a partir de 2000 puisque 25 films y eurent
recours, ce qui constitue une bréche dans I’univers scénaristique, au vu
de la demande qui va certainement croitre dans les années a venir. Mais
il faut dire que jusqu’ici, et apres avoir listé les divers noms qui sont
intervenus dans le champ de I’écriture scénaristique, on a du mal a voir
émerger des noms de maniére confirmée et réguliére dans le champ de
I’écriture pour le cinéma.
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qui mobilisa une pléiade de dramaturges et d’acteurs issus du théatre,
travaillant sous la houlette des réalisateurs-fonctionnaires du Centre
Cinématographique Marocain, pour la plupart francais en ce début des
années 1950, tels que Jean Fléchet qui tourna en 1954 des sketches
puisés dans le folklore marocain : Trésor caché, Le poulet (avec Bachir
Laalej, Salim Berrada et Tayeb Seddiqi), Pauvre Assou (1954), Brahim
ou le collier de beignets (1957), film de propagande avec Hassan Skalli,
Fatéma Abdelmalek, Bachir Laalej, Hammadi Ammor, Tayeb Seddiqi,
Larbi Doghmi Brahim Ouazzani, Ahmed Laale;j...

Pendant toute la période allant de 1956 a 1968, le C.C.M. réalisa
un grand nombre de films de courts métrages de commande concernant
différents secteurs : 1’éducation, la vulgarisation agricole, le tourisme, le
développement communautaire pour le compte d’institutions publiques
(ministeres, offices...).

De grands noms du théatre marocain participérent a 1’effort
d’écriture de ces courts-métrages a I’instar de Farid Bembarek et Tayeb
Seddiqi (Pour une bouchée de pain de Larbi Bennani - 1960), Tayeb
Laalej (Un troubadour a Marrakech de Larbi Bennnani - 1961), Larbi
Doghmi et Hammadi Tounsi (La terrible épreuve de Kaddour - 1962),
Moulay Abdallah Lamrani et Miloud Habachi (Nuits andalouses de
Larbi Bennani - 1963). L’intervention de ces hommes de théatre allait
de la participation a I’écriture aux dialogues en arabe dialectal pour
une dramatisation alternant souvent des moments graves et d’autres
relevant du registre comique.

Avec la lancée des longs métrages vers la fin des années 1960, feu
Abdessamad El Kenfaoui participa a I’écriture des dialogues de Vaincre
pour vivre (1968), de méme qu’Abdelkrim Ghallab a I’élaboration de
la trame de Soleil de printemps (1969), et Mohamed Timoud signa les
dialogues de Wechma (1970).

L’implication des auteurs et dramaturges se prolongea avec Mohamed
Bennis qui signa les dialogues de 44 ou les recits de la nuit (Moumen
Smihi — 1981), Youssef Fadel auteur prolifique qui écrivit le scénario du
Coiffeur du quartier des pauvres (Mohamed Reggab - 1982). D’autres
noms issus du théatre participeront a 1’¢laboration de scénarios et
de dialogues de films : Mohamed Farah (La compromission - 1984),
Moulay Ahmed Laraki (écriture des dialogues avec la participation de
Abdallah Stouki pour Zeft, tiré de la piece de Tayeb Seddiqi - 1984).
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d’aprés Le grand miroir (The Big Mirror, de Mohamed M’rabet et Paul
Bowles, 1977).

Ladécennie suivante, quatre films adaptent des ceuvres exclusivement
écrites en francais : La priere de l’absent de Hamid Bennani (1995)
d’apres 1’ceuvre éponyme de Tahar Benjelloun, Histoire d’une rose de
Abdelmajid Rechich (1995) d’aprés le roman Les filles de la nuit de
Francois Bonjean, Soif de Saad Chraibi (1995) d’aprés le roman Le
sacrifice des 7 vaches de Moha El’ayd et La chambre noire de Hassan
Benjelloun (1995) d’apres le roman Derb Moulay Chrif de Jawad
Mdidech.

Avec la croissance de la production filmique a I’aube du troisiéme
millénaire, I’intérét pour 1’adaptation va croissant. On a vu la réalisation
d’une série d’ceuvres (12 au total) dont la majorité est tirée de textes
écrits en frangais : Les années de [’exil de Nabyl Lahlou (2001) d’apres
le roman Enquéte au pays de Driss Chraibi, Casablanca Casablanca
de Farida Benlyazid (2002) d’aprés Les puissants de Casablanca de
Rida Mrini, Le jeu de [’amour de Driss Chouika (2006), adapté par
Mohamed Arious de trois ceuvres de Milan Kundera, L’homme qui
vendit le monde (2009) du roman Un ceeur faible de Fiodor Dostoievski,
L’amante du Rif de Narjiss Nejjar (2012) d’aprés le roman éponyme de
Noufisa Sbai, Les chevaux de Dieu de Nabil Ayouch (2012) d’apres le
roman Les étoiles de Sidi Moumen de Mahi Binebine et L’armée du
salut d’Abdallah Taia (2013) d’aprés son roman.

Des 11 titres retenus, 3 sont uniquement tirés de romans en arabe,
en plus de la piece de théatre Le pote (Weld derb) portée a I’écran par
Hassan Benjelloun. Ces films sont les suivants : Les voisines de Abi
Moussa de M.A. Tazi (2003) d’apres le roman éponyme de Ahmed
Tawfiq, Les ailes de |’amour (Jnah el hwa) d’ Abdelhay Laraqi (2011),
adapté du roman Morceaux de Choix de Mohamed Nedali et Secrets
d’oreiller (2013) de Jilali Ferhati, libre adaptation du roman Le [it des
secrets de Bachir Damoun.

Les premiéres expériences d’une riche collaboration

En réalité la rencontre entre cinéastes et dramaturges ou auteurs date
des années 50, au lendemain de I’Indépendance, quand la nécessité
d’élaborer des films de court métrage de vulgarisation et de sensibilisation
(que certains qualifient de propagande) s’est faite ressentir. Il fallait,
au lendemain de 1956, procéder a la réalisation de films courts, ce
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Le Maroc a produit durant la période 1968-2014 quelques 304
films de long métrage dont seulement 23 fictions sont tirées d’ceuvres
dramatiques (roman et théatre), ce qui ne représente en réalité que 7,56 %
de I’ensemble de la production de longs-métrages. Ces données explique
bien cette propension des cinéastes a ceuvrer de maniere distante des
ceuvres romanesques ou €crites par nos auteurs et dramaturges.

Mise en situation

En effet, lorsqu’on se penche sur la période allant de 1977, date de la
premiére adaptation cinématographique entamée par Souheil Ben Barka
jusqu’a aujourd’hui (fin 2014), on remarque que les cinéastes marocains
ont puisé dans le registre mondial, adaptant aussi bien Federico Garcia
Lorca (Noces de sang de Souheil Ben Barka - 1977) qu’Angel Vasquez
(Juanita de Tanger de Farida Benlyazid - 2005) ou Alan Paton dont
I’ceuvre célebre Pleure O pays bien aimé a inspiré Ben Barka pour
réaliser Amok (1982), en passant par Fiodor Dostoievski dont L homme
qui vendit le monde fut adapté par les fréres Noury (2008). Ce qui réduit
le nombre des ceuvres marocaines adaptées a I’écran, les limitant a 17
(soit 5,59%), sachant bien que, sur I’ensemble des films retenus, trois
ont adapté des pieces théatrales : il s’agit du Coiffeur du quartier des
pauvres (Le coiffeur de derb el fogara de Mohamed Reggab, 1982)
d’apres la piece de Youssef Fadel (en arabe), Zeft de Tayeb Seddiqi
(1984) d’apres la piece éponyme de I’auteur (en arabe) et Weld edderb
de Hassan Benjelloun (2002) d’apres la piece éponyme de Said Naciri
(en arabe).

Lorsqu’on se penche sur I’ensemble des ceuvres adaptées a 1’écran,
on s’apercoit que les titres francophones dominent largement, soit plus
de la moiti¢ (57,14%). La littérature en arabe ne représente en réalité
que quelques 33,33 %. Un seul titre d’origine espagnole figure dans la
liste (Juanita de Tanger de Farida Benlyazi, d’aprés Angel Vasquez).

D’une maniere progressive, 1’intérét pour 1’adaptation s’est fait de
maniére exponentielle avec la production des années 1970 a 2014. Un
seul film est adapté en 1977 : il s’agit de Noces de sang de Souheil Ben
Barka (1977). Les années 1980 verront 3 adaptations : Le coiffeur du
quartier des pauvres de Mohamed Reggab (1982), Amok de Souheil
ben Barka (1982) et Bamou de Driss Lamrini (1983). Il y a lieu de citer
aussi Caftan d’amour (constellé de passion), Moumen Smihi, 1988,
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Le cinéma marocain et la littérature : I’adaptation, de la
nécessité a la distanciation conflictuelle.

Moulay Driss Jaidi,
(Enseignant-chercheur,
Rabat, Maroc)

Un rapport conflictuel

Pendant toute la période allant de 1968, date de la premiére réalisation
fictionnelle a ce jour, a 2014, les relations entre cinéastes et romanciers
marocains sont restées assez ambigués et entachées de défiance. Les
premiers préfeérent se fier a leur instinct créatif en matiere d’écriture
scénaristique ; les autres se confinent dans une écriture pour la plupart
du temps jugée opaque et non visuelle. Cette tension prend parfois des
allures de réglements de compte entre les auteurs dans la mesure ou les
cinéastes jugent les produits romanesques inadaptés pour étre transférés
visuellement, alors que les romanciers accusent les réalisateurs de ne
point s’intéresser a leurs ouvrages et par conséquent se suffisent de
maniere autarcique de leur écriture sans opérer une véritable ouverture
sur la littérature locale. Les accusations fusent de part et d’autre et
chaque entité rejette la faute sur 'autre. Les statistiques relatives a
la question nous permettent de préciser que la tendance globale des
cinéastes marocains est fortement marquée par le recours a la réalisation
de leurs films a partir de scénarios originaux qu’ils soient écrits par eux
ou en collaboration avec des auteurs, venant d’horizons divers, parfois
étrangers méme.

Pour introduire la question de 1’adaptation et en délimiter les
contours, il faudrait en préciser la teneur et en tracer les limites.
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I1 serait ainsi opportun de remettre en question un autre aspect de la
théorie du réalisme dans le cinéma égyptien, dans son rapport avec les
sources littéraires. Les origines de ce réalisme peuvent étre identifiées
dans les quelques ceuvres originales réalisées autour de 1940, telles
que La volonté de Kamal Selim (1939) et Le marché noir de Kamel
Telmissany (1942) - selon la thése développée par Kamal Ramzi, ou
dans des ceuvres adaptées de romans égyptiens évoqués plus haut -
selon la thése de Claude Michel Cluny®. Je présume qu’en plus de
ces deux théses on peut poser I’idée que le réalisme a été aussi fondé
sur les adaptations de romans et de pieces occidentaux. Les misérables
de Kamal Selim (1942), Le fils du Nil de Youssef Chahine (1951) et
Le costaud de Salah Abou Seif (1956) sont tous adaptés de sources
romanesques et théatrales occidentales. Ils étaient considérés en leurs
temps comme des films réalistes et faisaient asseoir le prestige de
I’esthétique et de I’idéologie réalistes. Ces adaptations permettaient a la
production nationale de s’approprier un héritage « mondial », élevant
du méme coup la production égyptienne au méme rang. Mais elles
renforgaient aussi la « 1égitimité » du réalisme en lui offrant la caution
d’une origine occidentale, dont la qualité était acceptée comme haute,
parce qu’occidentale, selon les valeurs culturelles admises jusqu’aux
années 1970.

9. Cf. Claude Michel Cluny, op. cit. et Kamal Ramzi, « Realisme » in Magda Wassef, Egypte. 100 ans
de cinéma, Paris, IMA, 1996.
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«universel », ce réalisme-ci est souvent produit a partir d’adaptations
cinématographiques de romans égyptiens, tels que les titres adaptés a
partir de Mahfouz mentionnés plus haut, Le péché de Henry Barakat,
tiré d’un roman de Youssef Idriss, ou Le Facteur de Hussein Kamal, tiré
d’un roman de Sabry Moussa.

Claude Michel Cluny souligne que: « Le «réalisme » égyptien
nait avec la seconde guerre mondiale, aprés un quart de siecle de
cinéma »?. Il en cite comme précurseurs Zaynab de Karim en 1930
et La volonté de Kamal Selim en 1939. Mais il estime qu’il avait fallu
attendre Nasser pour qu’un véritable réalisme cinématographique digne
de ce nom puisse naitre grace a I’entrée des sociétés d’Etat dans ’aréne
de la production cinématographique. Toutefois, la trés grande partie
des films cités par Cluny comme exemples de réalisme accompli dans
les années 1960 ne sont que des adaptations de romans réalistes. Viola
Shafik semble concorder avec la thése de Cluny, puisque, dans son livre
sur le cinéma populaire égyptien, elle consacre une section a un genre
qu’elle identifie comme étant a cheval entre réalisme et mélodrame.
Elle fait une bréve analyse de quelques films évoqués également par
Cluny, dont Le péché, L’ appel du courlis et Début et fin, tous adaptés de
romans réalistes. Selon elle, le réalisme des conditions sociales difficiles
dans lesquelles vivent les personnages fragilisés par leur genre, leurs
conditions précaires de travail, leurs aspirations petites-bourgeoises...,
est jumelé avec la métaphore du viol, ou le plus fort viole le plus faible,
souvent incarné par une femme®.

Ces théories - fort intéressantes par ailleurs - adhérent au récit
de I’évolution progressive du cinéma qui vise a atteindre un certain
niveau de qualité. Celle-ci est comprise comme synonyme de réalisme
et d’authenticité nationale, lesquelles valeurs seraient logées dans la
littérature nationale réaliste. Les analyses de Shafik indiquent cependant
que le réalisme orthodoxe suivant le modéle du réalisme social n’est
plus le seul critére de qualité dans les analyses faites au 21éme siécle. En
effet, en reconnaissant la part de mélodrame dans ces chefs d’ceuvres du
réalisme, elle ouvre la porte a une remise en question des présupposés
mythiques sur le réalisme « pur », libre de I’excés mélodramatique, et
sur sa capacité d’incarner une certaine « authenticité nationale ».

7. Claude Michel Cluny, op. cit., p.20.
8. Viola Shafik. Popular Egyptian Cinema, American University in Cairo Press, 2002. “Raped Class,
Raped Nation. From Melodrama to Realism”. p. 256-262.
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A partir des années 1960, le nombre d’adaptations d’origine littéraire
européenne baisse. Le plus grand nombre d’adaptations est désormais
did a des emprunts au cinéma hollywoodien. Par contre, le nombre
de romans égyptiens adaptés au cinéma s’accroit considérablement,
comparé aux décennies précédentes. Il faudra attendre les années 1980
et 1990 pour voir un net affaiblissement du phénomene de 1’adaptation,
qui est accompagné de la fulgurante montée du nouveau réalisme. Cette
derniere tendance a fini par sceller une conception du réalisme exigeant
que le film soit directement réalisé a partir d’un scénario original et non
d’une source littéraire, fut-elle arabe ou occidentale, méme si certaines
figures iconiques de ce nouveau réalisme ne se privent pas de tourner
des adaptations, tels Atef Al Tayeb ou Ali Badrkhan qui ont réalisé entre
autres, respectivement, L ‘amour au pied des Pyramides et Les gens de
la haute a partir de deux nouvelles de Mahfouz.

Importer le réalisme :

Le débat majeur qui a toujours entouré le cinéma égyptien et
I’adaptation est - un peu comme en Europe - celui du réalisme et de
la qualité. Jusqu’aux années 1960, la critique en Egypte concevait un
film de qualité supérieure et/ou un film réaliste comme le produit de
I’adaptation d’un chef d’ceuvre littéraire. D’ailleurs, on sous-entendait
que la qualité était tributaire du degré de réalisme percu dans le film.
Entre 1960 et 1980, il fallait ajouter que le film devrait étre une adaptation
d’un roman égyptien. A partir des années 1980, avec I’avénement du
«nouveau réalisme » égyptien, on considére que le cinéma doit étre
autonome, écrit directement pour 1’écran. Cela dit, bien qu’il s’agisse
du réalisme le plus engagé sur la voie de la présentation des marginaux,
des problémes sociaux et des détails quotidiens, ce nouveau réalisme
porte la marque de Martin Scorcese.

Le réalisme étant 1’école esthétique la plus prisée a gauche et dans le
tiers-monde, au moins depuis la deuxieme guerre mondiale, 1’histoire
du cinéma arabe en général et égyptien en particulier a été écrite dans
les années 1960 dans une perspective téléologique qui constate une
quasi-absence du réalisme pendant la période des origines, jusqu’a 1940
environ. Progressivement, certains films réalistes s’imposent entre 1940
et 1960. A partir de 1960, et grace au soutien des sociétés de production
de I’Etat, les films réalistes s’imposent comme la référence esthétique
majeure. Contrairement aux canons du réalisme cinématographique
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réalisé par Atef Al Tayeb (Jalousie mortelle, 1980). Les ceuvres adaptées
pouvaient aussi €tre écrites par des auteurs appartenant au paradigme de
la grande littérature, tout en adoptant les caractéristiques de la littérature
populaire. Tel est le cas des adaptations d’Anna Karenine de Tolstoi,
réalisée par Ezzedine Zoulfikar sous le titre Riviere de I’amour (1960)
et des Misérables de Hugo, réalisée par Kamal Selim (1942).

Dans le sillage du mouvement d’adaptations d’ceuvres littéraires
européennes, le cinéma égyptien a la recherche de 1’accroissement
de son capital culturel s’est intéressé¢ au roman arabe comme source
d’adaptation, ou a fait une place pour les scénarios écrits par des
écrivains au prestige littéraire confirmé. Dés 1944, Mohamed Karim
a tourné Coup de foudre, basé sur la piece du méme titre du pionnier
du théatre arabe de qualité littéraire Tewfik El Hakim, qui a signé lui-
méme le scénario. Ici le cinéma a bénéficié¢ de la renommée littéraire
d’El Hakim, mais il a puisé dans son répertoire « léger » et non dans ses
pieces dites « intellectuelles ». Coup de foudre est en effet un musical
dont les moments sérieux s’apparentent au mélo. Cette piece devient,
dans la version cinématographique, dominée par la voix du chanteur
vedette Mohamad Abdel Wahab, idole des jeunes dans les années 1930
et 1940. Les moments forts que 1’on retient n’existent pas dans la piece
originale et s’apparentent plutét au sensationnel du cinéma, comme
la fameuse scéne ou Abdel Wahab chante nu dans sa baignoire, une
premiére dans I’histoire du cinéma arabe!

Jusqu’aux années 1950, rares étaient les romans arabes adaptés au
cinéma égyptien. Un film qui brille par son caractére exceptionnel est
le Zaynab muet réalisé en 1930 par Mohamad Karim, a partir du roman
éponyme de Mohamad Hussein Heikal. C’est surtout le célebre Taha
Hussein, surnommé doyen de la littérature arabe, qui inaugure dans
les années 1950 le mouvement de I’adaptation au cinéma de romans
arabes - essentiellement égyptiens - de qualité littéraire, reconnus
institutionnellement comme de grandes ceuvres. En 1951, L ’avénement
de [lislam est tourné a partir d’une nouvelle d’Hussein, Promesse
divine, et Henri Barakat tourne en 1959 L’appel du Courlis tiré du
roman éponyme, scellant ainsi la caution donnée par Hussein au 7¢me
art. Les adaptations de romans arabes se multiplieront depuis lors et le
futur Nobel de la littérature, Naguib Mahfouz, ne tardera pas a devenir
le romancier arabe le plus adapté dans le cinéma égyptien. Nombre de
ses chefs d’ceuvres, comme la Trilogie du Caire, L’allée des miracles et
Début et fin sont devenus des classiques du cinéma égyptien.
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Intégrer le cinéma comme valeur culturelle

A mesure que le cinéma dans le monde entier se transformait
progressivement en media narratif plus qu’une attraction foraine et
technique, le cinéma se tournait davantage vers la littérature et le théatre
en quéte de récits. Ce processus s’accompagnait d’un repositionnement
du cinéma comme pratique de nature dramatique et narrative, ce qui le
placait constamment en situation de comparaison avec le théatre et le
roman et 1’élevait ainsi au rang de pratique et de produit culturels de
qualité.

Le cinéma égyptien, comme ses ainés européens, a tenté des les
années 1930 de tirer vers lui le prestige de la littérature en puisant
ses scénarios dans le patrimoine littéraire. Il avait tenté de gagner en
respectabilité, dans les années 1920 en imitant les films américains a
succes, d’ou ’apparition du genre du « film bédouin », hanté par des
avatars du Sheik de George Melford (1921), interprété par Rudolph
Valentino, qui a retenu I’intérét du public avec plus ou moins de bonheur,
comme équivalent arabe du western, jusqu’aux années 1960. Mais
suivant le mouvement mondial, le cinéma égyptien s’est tourné vers
la littérature pour chercher une respectabilit¢ digne de la production
culturelle de haute qualité. Adapter un roman au cinéma transférait le
prestige littéraire vers le 7eme art. Comme la mesure de la modernité
- congue comme une valeur en soi dans les pays arabes et dans le tiers-
monde en général jusqu’aux années 1970 - ¢était I’étalon occidental,
apporter « de la qualité » au cinéma signifiait y importer des sources
européennes, notamment romanesques.

Ainsi, le cinéma égyptien a connu des les années 1930 ses premicres
adaptations au parlant du Comte de Monte Cristo, par Henri Barakat
(Prince vengeur, 1939) et de La dame aux camélias par Togo Mizrahi
(Leila, 1942). Bien qu’il s’agisse souvent d’ceuvres appartenant plutdt
a la « littérature populairey, les romans adaptés pour le cinéma égyptien
jouissaient dans le pays du Nil d’une aura de prestige, du simple fait
qu’ils étaient européens et qu’ils avaient été couronnés par le succes
commercial au nord de la méditerranée. Progressivement, des romans
appartenant a la grande littérature, étaient adaptés au Caire. Il s’ agissait
cependant dans la plupart des cas de mélodramatisations d’ceuvres
complexes comme Crime et chdtiment de Dostoievski ou Le roi Lear
de Shakespeare. Jusqu’en 1980, on pouvait encore regarder un Roi Lear
adapté au Caire du dernier quart du 20éme siccle, dans le premier film
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La premiére moiti¢ du 20éme est encore celle de 1’hégémonie
culturelle et politique de I’Europe dans le monde. C’est aussi une
époque ou le cinéma européen lui-méme - apres une période héroique
qui recouvre a peu pres les deux premieres décennies de son histoire
- finit par se tourner lui-méme vers les romans et piéces européens en
quéte de récits, de succes dramatiques déja éprouvés et de respectabilité
culturelle. Le cinéma égyptien a connu les mémes étapes car il copiait
fondamentalement les pratiques de ses ainés européens.

Lorsque I’hégémonie culturelle occidentale devient américaine, la
source la plus nombreuse d’adaptations a son tour, devient non plus
frangaise, mais américaine. Les années 1950 connaissent une situation
transitionnelle ou le nombre d’adaptations de sources européennes est
presque le méme que les remakes égyptiens de films américains. Les
trois décennies suivantes connaitront une nette augmentation du nombre
d’adaptations de films américains et une baisse du nombre d’adaptations
de romans et de pieces de théatre, essentiellement européens.

Les principes stylistiques majeurs qui gouvernaient ’adaptation
des ceuvres littéraires et thédtrales vers le cinéma égyptien étaient
d’abord d’ordre technique et culturel. Comme dans toute adaptation,
on condensait les récits et réduisait le nombre de personnages s’il le
fallait, pour que le récit filmique puisse tenir dans la limite des100 a
120 minutes. Ainsi par exemple - cas de figure que 1’on rencontre dans
de nombreuses adaptations des Misérables de par le monde tout aussi
bien que dans I’adaptation égyptienne du roman de Hugo tournée en
1979 - la famille Thénardier a une seule fille et non deux comme dans
le roman.

Le cinéma égyptien étant dominé par le mode mélodramatique,
les adaptations de romans européens tendent a amplifier les éléments
mélodramatiques de I’intrigue et a couper toute analyse ou narration
qui rendrait les personnages trop complexes ou ambigus. Crime et
chatiment de Dostoievski, adapté sous le méme titre, insiste dans la
version égyptienne sur le vol et le meurtre commis par le jeune premier
qui cherchait ainsi a aider la fille qui I’intéressait. Le film écarte toute
la complexité des considérations « éthiques » qui poussent le jeune
homme a voler la vieille usuriére, en vue de la punir pour le mal qu’elle
cause, car il s’agit 1a d’une originalité étrangere au principe de la recette
mélodramatique : jeune premier aide jeune victime et commet une
erreur grave en cours de route.
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produits ou techniques venus d’un occident mécaniste »©. Cependant,
comme chez la grande majorité des pionniers de la critique faisant la
promotion du cinéma postcolonial et le cinéma mondial, Cluny critiquait
cette importation et la qualifiait de « batarde ». Il présupposait qu’un
cinéma véritablement authentique, en 1’occurrence arabe, devrait &tre
basé sur un scénario arabe original, ou du moins sur 1’adaptation d’un
roman arabe.

Dans le cadre de la politique de I’emprunt a I’Europe, 1’adaptation de
sources littéraires européennes au cinéma égyptien occupait une place
importante. Jusqu’au lendemain de la deuxiéme guerre mondiale, les
emprunts les plus nombreux se faisaient aux littératures européennes,
notamment la francaise.

Tout le long de son histoire, au moins jusqu’aux années 1990, le
cinéma égyptien a été marqué par le mélodrame sur le registre sérieux.
Sur le registre comique, jusqu’aux années 1960, par le vaudeville.
Nombreux sont les films égyptiens basés sur des adaptations de
romans, de picces et de films mélodramatiques ou de vaudevilles. Les
auteurs occidentaux les plus adaptés au cinéma égyptien sont Marcel
Pagnol (Fanny) et Alexandre Dumas (Le comte de Monte Cristo). Ces
deux ceuvres, mélodramatiques au sens large du terme, ont donné lieu
chacune a une demi-douzaine de films égyptiens respectivement.

Une comparaison des sources littéraires et théatrales frangaises et
américaines du cinéma égyptien, par opposition aux sources filmiques
américaines éclaire I’histoire des influences culturelles sur I’Egypte et
en forme un condensé. Entre 1920 et 1950 la plus grande source de
films adaptés au Caire était le mélodrame ou le vaudeville francais,
avec a ’occasion une poignée de remakes de films américains, dont
le nombre croissait de décennie en décennie. Entre 1950 et 2010, la
plus grande source occidentale de films adaptés au Caire était le cinéma
hollywoodien, le nombre de romans et de piéces européens adaptés en
arabe décroissant de décennie en décennie. Par ailleurs, parallelement
a Paffirmation post coloniale de I’identité nationale (c’est en juillet
1952 que Nasser et ses amis fomentent leur coup d’état et entament le
processus de décolonisation), la deuxiéme moiti¢ du 20éme siccle a vu
une recrudescence des adaptations de romans arabes a 1’écran.

6. Claude Michel Cluny, « Origine et différences » in Mouny Berrah, Jacques Lévy et Claude-Michel
Cluny (dir.). Les cinémas arabes. CinémAction (et Grand Maghreb) n°43. Paris. Editions du Cerf/
IMA. 1987, p.22.
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est utile pour ce travail-ci, dans la mesure ou elle fonde un aspect
du caractere subversif du cinéma arabe : son ceuvre sécularisante et
dissidente. En valorisant I’image, d’une part le cinéma donnait vie aux
grands de I’histoire; il rendait d’autre part ses grands plus « humains »
et moins « transcendantaux »®. Ainsi, le documentaire contribuait
a constituer I’aura de certaines figures politiques, tel le chef du parti
libéral (Wafd)® ou le roi, alors que la fiction fondée sur une forme
ou une autre d’adaptation désacralisait certaines figures iconiques de
I’histoire nationale, égyptienne ou arabe.

Ainsi les califes des premiers films musicaux avec Om Kolthoum,
comme le Haroun al-Rachid du film Dananir réalisé par Ahmed
Badrkhan (1940). Le personnage historique de cet illustre empereur
arabe, retiré aux livres d’histoire et aux chroniques des belles lettres
du moyen age, s’y trouve inscrit dans un scénario mélodramatique,
ou il joue le réle du grand premier qui bénit I’union des deux jeunes
premiers. D’une part, il double sur I’écran I’image patriarcale du roi
qui gouverne le pays lors de la production du film. Il reprend d’autre
part pour le compte de la monarchie égyptienne du 20éme siecle le
prestige de Haroun al-Rachid et de son amitié¢ avec Charlemagne. Dans
une scene clef, al-Rachid recoit en grande pompe les €émissaires des rois
européens (les Francs y sont habillés comme Astérix et ses amis) et fait
une tirade sur I’amitié et la réciprocité des relations entre les nations
arabes et européennes. Mais d’autre part, le film rend le monarque plus
« proche » des spectateurs, plus familier, puisqu’il se méle de questions
aussi « triviales » que la vie amoureuse de ses sujets.

Toutefois, I’ceuvre principale de I’adaptation dans le cinéma égyptien
a été la performance du processus méme de 1’adaptation de la modernité
par importation et indigénisation, ce cinéma étant en général 1’espace
mental dans lequel les débats sur la modernisation étaient étalés. Cette
importation/adaptation était tout d’abord purement technique. De
méme qu’on importait les technologies mémes du cinéma, on importait
scenarii et motifs de cadrage, d’éclairage, de montage, etc. Dans un
abrégé de I’histoire du cinéma arabe, Claude Michel Cluny lance une
formule assez juste : « L’Egypte adopta le cinéma comme d’autres

4. Hamid Nafici formule cette thése a propos du cinéma iranien des origines.
5. Cf. Salma Moubarak in Jean-Pierre Dubost et Catherine Milkovitch-Rioux (dir.), Poétologie du
témoignage. Paris. Editions Publisud. 2014.
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sur les films égyptiens dont les sources sont européennes ou américaines,
que celles-ci soient romanesques, théatrales ou filmiques.

Je propose les theses suivantes :

1. Le cinéma égyptien a été pendant les trente premicres années de
son histoire dominé par I’emprunt a I’Europe, comme 1’était la région
tout enticre, dans son rapport a la modernité. Cet emprunt était largement
fait a la France, essentiellement au roman et au théatre. A partir des
années 1960, parallélement a I’accroissement de I’hégémonie culturelle
américaine sur le monde occidental, le cinéma égyptien empruntait ses
adaptations davantage aux films américains — et de plus en plus, aux
romans égyptiens.

2. L’importance de I’adaptation n’est pas seulement due a sa grande
fréquence dans le cinéma égyptien, notamment jusqu’aux années
1970. Elle était le garant de la qualité artistique, ou du moins de la
reconnaissance de la valeur, culturelle, esthétique et « nationale » du
film.

3. Paradoxalement, et contrairement a la sagesse dominante,
I’adaptation de romans européens a ¢été le terreau primordial de la
fabrication du réalisme (sic) dans le cinéma égyptien, avant que ne se
paracheve I’idéal postcolonial du cinéma de « qualité » : celui-ci étant
I’adaptation d’une source littéraire, a condition que celle-ci soit arabe,
afin d’en garantir ce qu’on présumait étre « 1’authenticité » nationale.

Adapter la tradition et I’Europe :

Ella Shohat a soulevé une question théorique portant sur I’adaptation
du texte en film dans le monde arabe. Dans son texte « Sacred Word,
profane image » elle se demandait si le cinéma arabe ne craignait pas
de « traduire » la littérature en cinéma, a cause de I’aura de sacralité qui
entoure le verbe dans les cultures dominées par les héritages musulman
ou juif, le cinéma étant du coté de 1’image, donc du profane et de I’
« interdit »®.

Or, de facon empirique, force est de constater que 1’adaptation
du roman en film a toujours été présente dans les cinémas arabes,
notamment celui égyptien, depuis leurs débuts. La question de Shohat

3. Ella Shohat, “Sacred Word, Profane Image: Theologies of Adaptation”, in Deniz Bayrakdar (dir.) et
al. Cinema and Politics. Newcastle. Cambridge Scholars Publishing. 2009. pp. 2-37.
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Les adaptations d’ceuvres littéraires dans le cinéma égyptien :
transferts de la modernité, réalisme et valorisation culturelle

Walid EI Khachab,
Universite York,
Toronto, Canada

La question de ’adaptation dans les cinémas arabes n’a jamais été
étudiée de maniére exhaustive. Quelques études, académiques et autres,
ont été consacrées a certains cas, notamment certains réalisateurs/auteurs
égyptiens!. Mais le phénoméne de ’adaptation mérite une réflexion
globale qui le situe dans son cadre plus général du « transfert » de la
modernité comprise comme indigénisation des pratiques occidentales,
soit le cadre de référence dominant les rapports entre le monde occidental
et ses Autres pendant la majeure partie du 20éme siecle.

Dans ce qui suit, j’esquisserai quelques ¢léments d’une théorie de
I’adaptation dans le cinéma égyptien —soit le cinéma arabe ayant connu
le plus grand nombre d’adaptations, sous la forme de transpositions
cinématographiques d’ceuvres littéraires, théatrales (arabes et autres)
ou de remakes de films non arabes®. Le cinéma égyptien étant de loin
le cinéma arabe a avoir produit le plus grand nombre de films dans la
région (entre 1920 et 2010, environ 75% des films produits dans le
monde arabe sont égyptiens), il n’est que naturel que le phénomene de
I’adaptation y soit saillant. Vu les limites du chapitre, je me concentrerai

1. Cf. par exemple Salma Moubarak, L’espace au quotidien. Thése. Université du Caire, qui étudie
entre autres 1’adaptation du roman d’Ibrahim Aslan Le Héron, et pour une revue rapide de quelques
enjeux de I’adaptation Mahmoud Qassem, La littérature et le cinéma (en arabe).

2. Les listes et les fiches filmographiques établies par Mahmoud Qassem sont la base des données
quantitatives utilisées dans ce chapitre. Cf. Mahmoud Qassem. Encyclopédie du cinéma arabe.1994 et
Guide des films arabes, 2002 (en arabe).
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2012, 11 était une fois, peut-étre pas de Charles Nemes d’apres le
roman éponyme d’Akli Tadjer.

2013, H fina, une vie brulée, d'Tftini Ramdane, d’aprés 1’ceuvre de
Rachid Hamoudi.

2013, Hamdani Adda de Hellal Abderrezak d’aprées le livre éponyme
d’ Amar Belkhodja.

2015, Loin des hommes, de David Oelhoffen, d’aprés la nouvelle
L’Hote tirée du recueil L’Exil et le royaume (1957) d’ Albert Camus.

2015, Maintenant, ils peuvent venir d’Arezki Mellal, réalisé par
Salem Brahimi.

2015, Les Intrus de Mohamed Hazourli sur un scénario de 1’écrivain
Djamel Eddine Hazourli.

2015/2016, Les Sept remparts de la citadelle adapté par Ahmed
Rachedi sous forme de feuilleton et de film, d'aprés le roman de
Mohamed Maarfia.
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1997, Le Gone du Chadaba de Christophe Ruggia d’apres le roman
éponyme d’Azouz Begag.
1997, Vivre au Paradis de Bourlem Guerdjou d’aprés le roman

éponyme de Brahim Benaicha.

2002, Le Porteur de cartable de Caroline Huppert d’apres le roman
d’Akli Tadjer.

2004, Le Soleil assassiné d’A. Bahloul sur la vie de Jean Senac.

2004, Les Suspects de Kamel Dehane d’apres le roman Les Vigiles
de Tahar Djaout.

2004, Adrat el Djabal (La Vierge du Djebel), feuilleton TV d’une
trentaine d’épisodes, réalisé par Sami El Djinadia et écrit par Azzedine
Mihoubi.

2006, Dix millions de centimes de Bachir Derais, scénario de Yasmina
Khadra et Abdelkrim Bahloul, inspiré librement de la nouvelle Algérie,
["absurde au quotidien de Selim Merimeche.

2007, Cartouches gauloises de Mehdi Charef d’aprés sa piéce
(1962).

2007, Le Sultan de [’eau de Belkacem Ouahdi, scénario inspiré du
roman Gouverneur de la rosée de Jacques Roumain.

2008, L’Archipel de sable de G. Bendeddouche — scénario de M.
Bourboune.

2007, Le Semeur de poésie de Boualem Kamel, sur Djamel Amrani.

2011, Adaptation de la trilogie de M. Dib par A. Bahloul (film non
réalisé).

2011, La Baie d’Alger de Merzak Allouache adapté du roman

éponyme de Louis Gardel.

2012, Ce que le jour doit a la nuit d’Alexandre Arcady d’apres le
roman de Yasmina Khadra.

2012, L’Attentat de Zyad Doueiri d’apres I’ceuvre de Yasmina
Khadra.

2012, Zabana, de Said Ould Khelifa, scénario de 1’écrivain algérien
Azzedine Mihoubi.
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1983, Combien je vous aime d’A. Meddour sur un texte de A. Alloula
(RTA).

1983, L’Evasion de Hassen Terro de Mustapha Badie d'aprés la
piece de Rouiched (ONCIC).

1983, Le Bal d’Ettore Scola d’aprés une piéce de théatre créée et
mise en scéne par Jean-Claude Penchenat.

1984, Le Thé au harem d’Archimed de Mehdi Charef d’apres son
roman Le Thé au harem d’Archi Ahmed.

1984, Les Enfants de la Casbah, remake de Hadj Rahim d‘aprés la
piece d’Abdelhalim Rais (RTA).

1987, Les Portes du silence, scénario de Mourad Bourboune et Amar
Laskri.

1990, Ahmed Rachedi adapte pour le cinéma et la télévision Léon
[’Africain d’ Amin Maalouf mais le film ne sera pas réalisé.

1990, Deux ans avant son assassinat par les terroristes intégristes,
Abdelkader Alloula adapte pour la télévision de nombreuses nouvelles
dont Lila Mad Majnoun, Es Soltane Oual Guerbane, El Wissam, Echaab
Fak, El Wajeb el Watani (réalisateur Bachir Bérichi).

1991, La Gazelle, feuilleton en huit épisodes de Youcef Abderrahmane
Sahraoui, (ENPA) pour I’Entreprise nationale de télévision d’apres le
scénario et les dialogues de Kaddour M’Hamsadji.

1992, C’était la guerre, un film d’Ahmed Rachedi et Maurice
Failevic. Adapté de La paix des braves de Jean Claude Carriere et de
On nous appelait Fellagas du Commandant Azzedine.

1993, L’Honneur perdu de la tribu de M. Zemmouri d’apres le
roman de Rachid Mimouni.

1993, Morituri d’Okacha Touita d’aprées I’ceuvre de Yasmina Khadra.

1993, Le Pain nu de Rachid Benhadj d’apres le roman de Mohamed
Choukry.

1994, La Nostalgie du monde, de Rabah Bouberras, adapté d’une
nouvelle de Tchékov, La fin d’'un acteur.

1997, La Colline oubliée d’A. Bouguermouh d’aprés le roman de
Moumoud Mammeri.
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1977, L’Olivier de Boul’hilet de Nadir Azizi d’aprés un conte
radiophonique de Malek Haddad.

1977, Les Jours oubliés de Mohamed Foughali d’aprés Topaze de
Marcel Pagnol, adaptation de Reda Houhou pour la RTA.

1978, Ali au Pays des mirages d’Ahmed Rachedi, scénario de
R. Boudjedra.

1978, Hassen Terro au maquis de Moussa Haddad d'apres la piece
de Rouiched (RTA).

1979, Morte la longue nuit de Slim Riad et G. Bendeddouche sur un
commentaire de M. Mammeri.

1979, Boualem Zid el Goudem (La Charette) de Moussa Haddad
d’apres la piece de Slimane Benaissa (RTA).

1980, Djalti de M. Ifticéne sur un scénario d’Abdelkader Alloula
(RTA).

1980, Le Journal d'un fou (Homk Selim) de Ben Brahim adapté par
Abdelkader Alloula d'apres la piece de Gogol (RTA).

1980, Nahla de F. Beloufa, scénario de R. Boudjedra (RTA).
1980, West Indies de Med Hondo tir¢ du texte de la piece de théatre.

1980, Les Neégriers de D’écrivain antillais Daniel Boukman,
coproduction RTA.

1981, Les Rameaux de feu de M. Ifticéne d’apres le roman de Malek
Ouari, Le Grain dans la meule.

1982, Faits divers (collectif) d’apres des nouvelles de Z’hor Zerari.
1982, Hassen taxi de Slim Riad d’aprés la piéce de Rouiched.

1982, Bouziane el Kala’i de Belkacem Hadjadj commentaire d’A.
Alloula (RTA).

1982, Moisson d’acier de G. Bendeddouche scénario de M.
Bourboune.

1982, Eddouama (Le tourbillon), scénario et adaptation de Sid

Ahmed Agoumi, d’apres le roman de Dostoievski, Crime et Chatiment
(RTA).

1982, Ors T’lag (La Féte du divorce) d’Abdelhamid Mehdoui
d’apres un texte de Benhadouga (RTA).
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1970, Les Aveux les plus doux d’Edouard Molinaro d’apres I’ceuvre
de Georges Arnaud.

1971, L’Ane d’or de Sergio Spina d’aprés 1’ceuvre de Lucius
Apelelius.

1971, Tahya Ya Didou de M. Zinet sur un texte de Himoud Brahimi
(dit Momo).

1971, Gorine de Mohamed Ifticéne — scénario de A. Alloula (RTA).

1971, Décembre de M. Lakhdar-Hamina sur un scénario de Georges
Arnaud.

1972, L’Incendie de M. Badie d’aprés 1’ceuvre de M. Dib en onze
parties d’une heure (RTA).

1972, Sanaoud de M. Slim Riad d’aprés I’ceuvre de Ania Francos
Les Palestiniens.

1972, El Ghoula de Mustaha Kateb, d’apres la piece d’ Abdelkader
Alloula.

1973, Le Moineau de Youssef Chahine, scénario de Lotfi El Khouli.
1973, Noua d’A. Tolbi tiré d'une nouvelle de Tahar Ouettar (RTA).

1973, Le doigt dans |’engrenage d'Ahmed Rachedi. Réalise en
France, sur un scénario de Rachid Boudjedra.

1974, Hassen Terro s’évade de Mustapha Badie d’apres la piece de
Rouiched.

1975, Le Vent du Sud de M. Slim Riad d’aprés le roman de A.
Benhadouga.

1975, Chronique des années de Braise de M. Lakhdar-Hamina
coécrit par Rachid Boudjedra.

1976, Le Silence des cendres,long-métrage de Youcef Abderrahmane
Sahraoui (RTA) d’aprés le roman éponyme de Kaddour M’Hamsadji
qui en a également écrit le scénario et les dialogues.

1976, Echebka de Ghaouti Bendeddouche, scénario de Mourad
Bourboune.

1977, Barrieres d’Ahmed Lallem sur un scénario de Tahar Ouettar
et A. Lallem.
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Annexe

Films algériens ou coproduits tirés, adaptés ou inspirés d’ceuvres
littéraires :

1961, J'ai huit ans réalisé par Yann et Olga le Masson et René
Vautier. La préparation du film fut assurée par Jacques Charby et Frantz
Fanon.

1962, Les Oliviers de la Justice de James Blue d’aprés le roman de
Jean Pelegri.

1963, Nos meres, les enfants de la Casbah de Mustapha Badie
d’apres la piece de Abdelhalim Rais.

1965, L’Aube des damnés d’A. Rachedi : scénario de R. Vautier et
commentaire de M. Mammeri.

1965, Comme une dme de A. Bouguermouh sur un texte de Malek
Haddad.

1966, Tu n'épouseras point, film de fin d’études d’Ahmed Bedjaoui
(IDHEC) adapté d'une nouvelle de Ray Bradbury « The fruit at the
botton of the bowl ».

1966, Les Centurions de Mark Robson d’aprés le roman de Jean
Lartéguy.

1966, La Bataille d’Alger de Gillo Pontecorvo adapté de I’ceuvre de
Y. Saadi.

1968, L ’Etranger de Luchino Visconti adapté d’ Albert Camus.
1968, Z de Costa Gavras adapté de V. Vassilikos par Jorge Semprun.

1968, Hassen Terro de M. Lakhdar-Hamina adapté de la piéce de
Rouiched.

1968, La Grive (un des volet de L’Enfer a dix ans) sur un texte de
Malek Haddad.

1969, L’Opium et le baton d’A. Rachedi adapté de I’ceuvre de
Mouloud Mammeri.

1970, Elise ou la vraie vie de Michel Drach d’aprés le roman de
Claire Etcherelli.

1970, Les Remparts d’argile de J.L. Bertucelli d’apres le livre de J.
Auvignard.
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Itinéraire d’un écrivain (2012) tandis que Abdenour Zahzah évoque
Maurice Pons, L’Ecrivain de [’étrange (2007) et qu’Ali Mouzaoui
rappelait I’importance et la présence de Mouloud Feraoun.

De tout ce qui précede, certaines déductions ou conclusions
pourraient étre avancées :

Tout d’abord, le nombre impressionnant de films qui en Algérie ou
ailleurs ont été tirés d’ceuvres littéraires ayant une relation forte avec
I’histoire ou la société algérienne. Cette profusion dément une idée
recue qui voudrait que la littérature traitant de 1’Algérie soit restée
marginale.

Parallelement a cela, le cinéma algérien a montré qu’il pouvait
produire du sens lorsqu’il s’appuyait sur des auteurs pour 1’écriture
de leurs scénarios ou pour puiser des trames solides pour leurs récits
filmiques. A I'inverse, malgré quelques rares exceptions, le cinéma
d’auteur - dans lequel le cinéaste écrit son scénario et dirige la mise en
sceéne - a connu tres peu de réussites marquantes.

La derniére remarque tient au peu de scénaristes professionnels,
exercant réguliérement dans le cinéma algérien. Cette carence sert
souvent a justifier pour les cinéastes algériens le choix d’écrire eux-
mémes leurs traitements, quitte a recourir a des scripts-docteurs pour
affiner le scénario final.
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Cartouches Gauloises est un film dans lequel des destins personnels et
collectifs voyagent a travers les regards des enfants. Ils sont souvent
plus pertinents que ceux des adultes.

Merzak Allouache qui a toujours réalisé ses films a partir de scénarios
originaux se décide en 2011 a adapter un titre mythique avec le livre de
Louis Gardel, La Baie d’Alger. Déja auteur de Fort Saganne ou encore
d’Indochine, Gardel revient dans La Baie d’Alger sur les derniéres
années de 1’Algérie frangaise. Montrant le passage de 1’insouciance a
la prise de conscience d’une fin d’époque, Louis Gardel et avec lui
Merzak Allouache prennent acte d’une histoire en marche.

Maintenant, ils peuvent venir est un trés beau roman d’ Arezki Mellal,
transposé¢ plutot librement au cinéma par son auteur et son réalisateur,
Salem Brahimi (2015). Les deux comperes ont décidé de conserver
le titre original pour un des films qui décrit le mieux les angoisses et
la terreur dans laquelle vivaient les Algériens au cours des années 90,
lorsque les extrémistes islamistes menacaient la vie de tout un chacun.

Ahmed Rachedi achéve la post-production d’un feuilleton de 15
fois une heure, ¢laboré a partir du roman-fleuve de Mohamed Maarfia
paru sous le titre Les Sept remparts de la citadelle. Maarfia a livré
avec cette saga, un récit exceptionnel sur la guerre de Libération vue
sans manichéisme des deux cotés, celui des colons européens sirs
de leurs droits absolus et celui de leurs ouvriers décidés a se libérer
de leur joug. Ahmed Rachedi décrit ainsi son film : « Ca parle de la
guerre de Libération nationale sans personnages historiques dedans, car
aujourd hui quand on évoque un personnage historique, on regoit des
menaces de mort. »

Il nous parait utile de signaler a la fin de cet article, le nombre non
négligeable de documentaires consacrés par des cinéastes aux auteurs
algériens. Le plus prolifique et le plus livresque parmi les cinéastes amis
des lettres, demeure Kamel Dehane qui entre 1984 et 1995 a consacré
plusieurs court-métrages au sujet. Deux d’entre eux sont consacrés au
théatre, tandis qu’il rend hommage a Kateb Yacine dans L’Amour, la
Révolution et Nedjma, ainsi qu’a Assia Djebar dans Femmes d’Alger et
Assia Djebar entre ombre et soleil.

Le Semeur de poésie de Boualem Kamel (2007) est un documentaire
d’une heure dédi¢ au grand pocte disparu Djamel Amrani. Omar
Lekmoum a lui aussi rendu hommage a Rachid Boudjedra dans
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algériennes du bidonville ont da subir. Ici, I’ceuvre littéraire, méme si
elle reléve surtout du témoignage autour d’un destin, apporte au film
une dimension de scrutation sociale trés riche.

Autre exemple, Le Porteur de cartable qu’Akli Tadjer a lui-méme
adapté a I’écran pour Caroline Huppert en 2002. La guerre d’Algérie
est ici vue de France par les yeux de deux enfants. Fils d’un militant
de la Fédération de France du FLN, le jeune Omar devient collecteur
de fonds... qu’il transporte dans son cartable. Il s’est li¢ d’amitié avec
un enfant de son age, fils de pieds-noirs. Leur amitié résistera-t-elle
aux engagements antagonistes ? Signalons au passage un autre ouvrage
d’Akli Tadjer, 1/ était une fois, peut-étre pas, adapté sous le méme titre
par Charles Nemes en 2012. Le livre et le film racontent comment
Myriam, fille unique d’un émigré, demande a son pére, Mohamed,
d’héberger son amoureux Gaston, pour quelques jours...

Sans que ce soit une adaptation, il nous semble utile de mentionner
le beau film qu’Abdelkrim Bahloul a consacré a I’écrivain algérien
Jean Sénac (sous le titre Le Soleil assassiné, 2004), militant de la
cause indépendantiste, assassiné en 1973 dans des conditions jamais
vraiment élucidées. L’ancien correspondant du monde a Alger, Jean-
Pierre Péroncel Hugoz est associé au scénario qui €voque la carriére
courageuse de Jean Sénac.

Pour sa part, Kamel Dehane a tenu a adapter Les Vigiles, un roman
d’un autre écrivain algérien assassiné par les islamistes en 1994,
Tahar Djaout. Sous le titre Les Suspects, Kamel Dehane a retracé le
combat d’une jeune psychologue qui essaie d’écrire un livre sur les
traumatismes laissés par la guerre d’Algérie. Refusant ’intégrisme
religieux et le conformisme social qui régnent en cette fin de siecle, elle
et son compagnon se sentent €piés. Leurs visions opposées de la vie,
de la société algérienne et de son évolution, provoqueront chez eux des
réactions différentes face a I’oppression.

Apres avoir suivi son pere en France alors qu’il avait 11 ans,
Mehdi Charef revient en Algérie en 2007 pour adapter 1’une de ses
pieces, L’Eté 62. Devenu Cartouches Gauloises, le film s’appuie sur
un terreau largement autobiographique, car Mehdi Charef, né dans
la région de Tlemcen en 1952, est parti rejoindre son pere en France
en 1963. Les mois qui ont suivi le cessez-le-feu de mars 1962 ont a
jamais marqué I’enfant qu’il était alors. Il se souvient de ses camarades
juifs ou chrétiens, de leurs parents qui parlent de partir, et qui partent...
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Yasmina Khadra participe en 2014 aux cotés de Rachid Bouchareb
a Pécriture de Ennemy Way, tourné aux Etats-unis et inspiré de Deux
hommes dans la ville de José Giovanni (1973). Le film de Bouchareb
reprend deux thémes récurrents de son ceuvre cinématographique : le
racisme et I’émigration dans un contexte qui voit se développer aux
Etats-Unis, une islamophobie rampante. Servi par une mise en scéne
tres efficace, Ennemy Way a également bénéficié d’une distribution
exceptionnelle grace a la participation de Forest Whitaker, Brenda
Blytin, Harvey Keitel etc. Yasmina Khadra et Rachid Bouchareb ont
récemment €crit ensemble un scénario intitulé Cohiba qui dénonce le
racisme dont sont victimes les personnes d’origine africaine a Cuba.
Le projet n’a pas encore été mis en production. Ajoutons qu’en 20006,
Yasmina Khadra a participé avec Abdelkrim Bahloul a 1’écriture du
scénario Dix millions de centimes de Bachir Derais, inspiré librement
de la nouvelle Algérie, [’absurde au quotidien de Selim Merimeche.

A partir d’une nouvelle de Tchékov La fin d’un acteur, Rabah
Bouberras réalisera, en 1994, La Nostalgie du monde, avec Sirat
Boumedienne, Arselane, Fettouma. Ce film est resté inédit. A la méme
époque, le chef-d’ceuvre de la littérature marocaine, le Pain nu écrit par
Mohamed Choukri sera mis en scéne par un cinéaste par un cinéaste
algérien, Rachid Benhadj.

Un mot pour citer également 1’ceuvre du franco-algérien Azouz
Beggag, Le Gone du Chadba mis en scéne par Christophe Ruggia
(1997).

La vie et la lutte des émigrés Algériens en France allaient donner
lieu a un certain nombre de productions. Parmi elles Vivre au paradis de
Bourlem Guerdjou (1999). Produit par Rachid Bouchareb, le scénario
a été écrit par Bourlem Guerdjou, Olivier Douyere et Olivier Lorelle,
d’apres le roman de Brahim Benaicha, Vivre au paradis, d 'une oasis a
un bidonville.

Le film relate la vie des familles algériennes dans le bidonville de
Nanterre a la fin de la Guerre d’Algérie. Lakhdar, immigré, ouvrier du
batiment, fait venir sa famille a qui il désire offrir un appartement digne
de ce nom. Pour cela, il devient un « marchand de réves », tandis que son
épouse milite au sein des réseaux de la Fédération de France du FLN.
Le point d’orgue du film culmine avec les manifestations de la journée
du 17 octobre 1961 et la description des violences que les populations
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commissaire Llob créé par Yasmina Khadra. En réalité, Okacha Touita
et ses co-scénaristes (Yasmina Khadra, Michel Alexandre et Nadia
Char) ont construit leur adaptation a partir de la matiére de trois romans
(Morituri, Double blanc et L’Automne des chimeres), mettant en scéne
le commissaire Brahim Llob flanqué de ses deux lieutenants. Morituri
est un récit largement autobiographique dont la trame sera reprise dans
un autre roman de Yasmina Khadra, L Ecrivain. Notre commissaire
Lolb traque les terroristes intégristes pendant les années 90. Il s’appréte
a publier un livre qui met dans la géne les autorités du pays. Il lui faudra
choisir...

Yasmina Khadra devient vite un auteur a succes et ses ceuvres sont
de plus souvent portées a I’écran : c’est le cas de Ce que le jour doit a la
nuit adapté et réalisé en 2012 par Alexandre Arcady avec un autre auteur
natif d’Algérie, Daniel Saint-Hamon. L’histoire du film commence
avec les années 1930, correspondant au centenaire de la colonisation et
présentées comme un age idyllique et fantasmé. La famille de Younes
(qui se fait appeler Jonas afin d’intégrer la communauté fermée des
fils de colons) est étroitement surveillée en raison de I’engagement
de son oncle pharmacien qui milite au sein de ’'UDMA, fondée par
Ferhat Abbés. Mais cet age révé est vite rattrapé par le déclenchement
de la guerre qui met fin a sa relation idyllique avec ses amis chrétiens
et juifs mais aussi a son improbable amour pour I’incertaine et belle
Madame Cazeneuve. Beaucoup de nostalgie traverse cette ceuvre dans
lequel Arcady a introduit de nombreuses réminiscences de ses films
précédents.

Autre sujet controversé et adapté la méme année d’aprés I’ceuvre
de Yasmina Khadra : L ’Attentat, adapté par Jo€lle Touma et le cinéaste
libanais Ziad Doueri qui a assuré¢ la réalisation du film. Dans un style
mélant I’enquéte policiere et le sujet politique, Yasmina Khadra raconte
comment un médecin palestinien de nationalité israélienne découvre
que sa femme fait partie des victimes d’un attentat suicide au coeur de
Tel-Aviv. Il réalise que son épouse était la kamikaze et s’apercoit qu’il
n’a pas vu venir son passage dans I’action violente. Des producteurs
de plusieurs pays (France, Belgique, Egypte et Qatar) ont participé au
montage financier de ce film habilement mené, mais qui, en procédant
a certains changements dans 1’ceuvre originale (tel 1’assassinat par les
Isra¢liens du Cheikh Yacine), accentue I’ambiguité de I’adaptation.
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sur la guerre d’Algérie. Pour cette évocation franco-algérienne en deux
parties, Maurice Failevic adapte le livre de Carriere La Paix des Braves.
Ahmed Rachedi et Boukhalfa Amazit transposent de leur c6té le livre
du Commandant Azzedine On nous appelait Fellaghas. Jean-Claude
Carriére se souvient : « Lorsque j’ai proposé au commandant Azzedine,
figure mythique de la guerre d’indépendance algérienne, de faire un
film commun sur ce que fut notre guerre, il a littéralement sauté de
joie. Tres vite, Ahmed Rachedi et Boukhalfa Amazit nous ont rejoints.
Au départ, I’entreprise paraissait utopique. Mais 1’idée toute nouvelle
avangait avec une vraie force et tout s’élabora véritablement ensemble.
Le magazine Télérama s’interroge de son coté : « Imagineriez-vous
Américains et Vietnamiens écrivant ensemble un film sur la guerre ?
A-t-on jamais vu deux pays autrefois ennemis évoquer ensemble leurs
blessures ? Ce réve impossible, Francais et Algériens viennent de le
réaliser. »

Un autre écrivain algérien célebre a pu voir un de ses romans porté a
I’écran, peu de temps avant sa brutale et tragique disparition. L 'Honneur
de la tribu est un film réalisé par Mahmoud Zemmouri en 1993 d’aprés
le roman éponyme de Rachid Mimouni. Slimane, qui chaque année
défend I’honneur de la tribu meurt en laissant deux orphelins, Omar
et Ourida spoliés de leur héritage. Avec la guerre, I’armée frangaise
s’installe dans le village. Aprés le meurtre d’un légionnaire frangais,
Omar prend le maquis, tandis que sa sceur meurt en couches. Omar
reviendra au village, bien plus tard, une fois I’indépendance acquise,
en représentant du pouvoir. Mahmoud Zemmouri a livré avec ce film,
une adaptation a la fois fidéle et trés personnelle du roman de Rachid
Mimouni.

Pour raconter la farouche résistance de Lalla Fatma N’Soumer
contre I’invasion au milieu du 19¢me si¢cle de la Kabylie par les
troupes francaises du général Randon, la télévision algérienne a fait
appel a I’écrivain algérien Azzedine Mihoubi pour le scénario et au
réalisateur syrien Sami El Djinadia. Diffusé en 2004 sous le titre de
Adrat el Djabal (La Vierge du Djebel), ce feuilleton TV comporte une
trentaine d’épisodes. Azzedine Mihaoubi signera en 2012 Zabana, un
film de Said Ould Khelifa consacré au premier jeune résistant algérien
mort guillotiné pour des raisons politiques.

Quatrieme long-métrage d’Okacha Touita, Morituri est tourné a
Alger en 2004. Le scénario du film s’inspire des aventures du célebre
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Le secteur du cinéma, peu prolixe en cette période, produira
Faits divers, un film collectif en quatre parties tirées d’un recueil de
nouvelles de Z’hor Zerari. Parmi ces volets, signalons La Damnée d’El
Hadi Guellal qui a remporté un prix au festival de Carthage en 1982.
Il retrace les neuf mois de la vie d’une jeune fille de quinze ans, violée
lors du ratissage de son douar par une patrouille de parachutistes de
I’armée frangaise.

Toujours en 1982, Ghaouti Bendeddouche réalise Moisson d’acier, a
partir d’un scénario écrit par 1’écrivain Mourad Bourboune sur I’ histoire
tragique d’un village frontalier, dans lequel les mines datant de la guerre
de libération continuent a tuer. Des années plus tard, en 2008, le méme
duo donnera naissance a L’Archipel de sable. Un jeune peintre frangais
est affecté¢ a Biskra pour accomplir son service militaire pendant la
période coloniale. Il adopte les coutumes de la société algérienne et
commence a protester contre la soumission a I’ordre colonial.

Entre-temps Mourad Bourboune aura écrit avec Amar Laskri pour
Les Portes du silence (1987) que ce dernier réalisera.

Autre événement a mettre a I’actif de la RTA : le film de montage
d’archives Combien je vous aime qu’Azzeddine Meddour a réalisé en
1983 sur un texte d’ Abdelkader Alloula. Ce commentaire avait nécessité
beaucoup de recherche et de précision. L’objectif était de parvenir a
exprimer dans une langue dialectale assez riche, un discours de dérision
a partir d’archives coloniales prélevées sur les journaux télévisés datant
de la station d’Alger de la télévision frangaise avant 1’indépendance.
La contribution de Alloula a permis a Combien je vous aime de figurer
parmi les meilleurs films d’archives produits dans le monde sur la
guerre d’Algérie.

Bien que la production soit entierement frangaise, signalons tout
de méme Le Thé au harem d’Archimed (1984) que Mehdi Charef,
auteur d’origine algérienne, a tiré de son roman éponyme, ceuvre quasi
autobiographique. Il y dépeint I’histoire de Madjid, membre d’une
famille nombreuse dans la banlieue parisienne. Ce petit garcon né en
Algérie est venu en France a I’age de six ans.

Autre anniversaire : trente ans apres la libération de I’Algérie. A
cette occasion, la télévision francaise s’adresse, sous 1I’impulsion du
grand scénariste et écrivain Jean-Claude Carriére, pour la premicre
fois aux deux anciens belligérants pour proposer des regards croisés
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conte radiophonique de 1’écrivain Malek Haddad. Au méme moment,
Mohamed Foughali porte a I’écran pour la RTA, Les Jours oubliés, une
adaptation de Topaze de Marcel Pagnol que I’écrivain Reda Houhou
avait faite a la fin des années 40 sous le titre de Si Achour.

A I’occasion de la commémoration du 25éme anniversaire du début
de la guerre de libération, 1’office du cinéma commande a Ghaouti
Bendeddouche et a Slim Riad un film d’archives qui s’intitulera Morte
la longue nuit dont le scénario et le commentaire avaient été confiés a
Mouloud Mammeri.

Sous le titre de La Charette, Moussa Haddad adapte en 1979 avec
Slimane Benaissa, une des pieces écrites par ce dernier, Boualem Zid el
Goudem. Le réalisateur a transposé ce dialogue engagé en plein désert
entre un islamiste et un moderniste, I’un voulant le traverser tandis que
I’autre désire s’y installer. Ce film audacieux et résolument tourné vers
la modernité n’a ét¢ depuis, diffusé¢ qu'une seule fois par la RTA qui
I’avait produit.

L’année suivante, Rachid Boudjedra participe a 1’écriture du
scénario original d’un film que beaucoup de critiques consideérent
comme le plus accompli de tout le cinéma algérien : Nahla de Farouk
Beloufa. Tourné pour le compte de la RTA en pleine guerre civile au
Liban (1979), le film raconte I’histoire d’une chanteuse qui perd la voix
au milieu d’un conflit ou s’affrontent des forces contraires. Le film n’a
malheureusement connu aucune distribution commerciale et n’a été que
rarement rediffusé par la télévision.

Vers le début des années 80, la télévision algérienne fait preuve
d’un grand dynamisme et de beaucoup de diversité dans la production.
Mohamed Ifticéne adapte en 1981 le roman de Malek Ouari Le Grain
dans la meule, sous le titre Les Rameaux de feu. Dans cette transposition,
Ifticene fait montre de beaucoup de talent pour raconter le systéme
social communautaire qui dominait a I’époque coloniale en Kabylie. A
une €poque ou les langues berbéres n’avaient pas droit de cité sur les
écrans, Les Rameaux de feu a ét¢ le premier film a introduire quelques
bribes de dialogue en Amazigh.

Alaméme époque, la télévision publique a connu I’unique expérience
d’un auteur (une auteure en 1’occurence) de réaliser directement ses
films. Il s’agit des deux films d’Assia Djebar dont il est question dans
un article séparé, au sein de cet ouvrage.
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l’engrenage fut tourné en France dans un style de cinéma réaliste.
Rachedi et Boudjedra se retrouveront quelques années plus tard, en
1978, pour collaborer a un film dédi¢ au méme sujet. Dans Ali au pays
des mirages, Ahmed Rachedi adopte une démarche plus fictionnelle
pour raconter 1’histoire d’un émigré grutier qui du haut de son perchoir,
observe la société francaise avec ses jumelles.

Rachid Boudjedra est a nouveau appelé a participer a 1’écriture du
scénario de Chronique des années de braise de Mohammed Lakhdar-
Hamina. Dans ce film connu pour étre le seul film arabe et africain a
avoir remporté la Palme d’or au festival de Cannes (1975), il semble que
Rachid Boudjedra ait surtout apporté son aide a 1’écriture des poémes et
des textes liés au patrimoine populaire ancien d’Algérie.

A la méme époque, Mohamed Slim Riad porte a I’écran un des
romans a succes écrit en arabe populaire par 1’écrivain Abdelhamid
Benhedouga. Le Vent du Sud (1974) est un texte implanté dans le milieu
rural, résolument féministe et tourné vers la modernité. C’est 1’histoire
de Néfissa, une jeune femme que ses parents tentent de marier contre
son gré et qui s’enfuit avec Boualem, un berger révolté contre 1’injustice
sociale.

Prés de quinze ans apres la Libération, en 1976, Youssef Sahraoui
réalise pour la RTA, un long-métrage de fiction (son unique long
métrage) Le Silence des cendres, au titre évocateur. Il est tir¢ du roman
éponyme de Kaddour M’Hamsadji qui en a également écrit le scénario
et les dialogues. Le film raconte les relations d’osmose entre les
maquisards de I’ALN et les familles algériennes.

Youssef Sahraoui est le seul survivant du groupe des techniciens de
la télévision francaise qui avaient tenté de rejoindre le maquis avec Ali
Djenaoui. Il est devenu aprés 1962, I’un des plus grands directeurs de la
photographie du cinéma algérien.

Youssef Sahraoui reviendra a la réalisation en 1991 avec La Gazelle,
un feuilleton en huit épisodes produit pour 1’Entreprise nationale de
télévision (ENTV), avec le méme écrivain, Kaddour M’Hamsadji,
comme scénariste et dialoguistes.

Sous I’influence de la politique officielle de réforme agraire menée
au cours des années 70, le cinéma algérien est fortement influencé par
les thémes liés au monde rural. Nadir Azizi signe I'un des derniers
films de ce type avec L’Olivier de Boul Hilet (1978), adapté d’un
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aisément suivre. E/ Harik est une série largement consacrée a I’espace
intérieur, celui des femmes. C’est pourquoi le feuilleton a été tourné
essentiellement en studio. Badie a immortalisé le personnage de La
Aini, en propulsant son interpréte, la comédienne Chafia Boudraa, vers
la notoriété internationale. Le succés du feuilleton est également di a
la gouaille de Fatma, le personnage que la jeune Biyouna campe avec
un naturel alors encore inédit sur les écrans algériens. La réalisation
pour la télévision du feuilleton E/ Harig vaut a Badie et a la RTA un
exceptionnel succes populaire. Succes d’audience et succes d’estime,
sans doute le plus gros de toute 1’histoire de 1’audiovisuel algérien.

En 1973, I’Office du cinéma s’engage dans une coproduction avec
Youssef Chahine avec Le Moineau, film écrit par I’écrivain égyptien
Lotfi El Khouli.

La méme année, un autre compagnon marxisant de la littérature
en langue arabe, le grand écrivain Tahar Ouettar écrit pour Abdelaziz
Tolbi une nouvelle intitulée Noua. Film « culte » tourné avec un petit
budget avec les villageois et sans acteurs professionnels. Contrairement
a d’autres films a gros budget qui se contentent le plus souvent de
décrire et de glorifier des faits de guerre, Noua est I'un des rares films
algériens qui interroge I’Histoire a travers le pourquoi et le comment.
Mettant la femme au premier plan, le film décrit le degré de misere
extréme dans lequel I’ordre colonial a réduit la population d’un village
des Aures, a la veille du ler Novembre 1954. Les administrateurs du
systéeme colonial sont appuyés par des féodaux algériens, souvent
plus féroces qu’eux dans la répression. Noua, amoureuse du fils d’un
vieux paysan dépossédé de ses terres, doit tre mariée contre son gré a
un riche propriétaire. Elle passe outre et décide de convoler avec son
jeune amoureux, juste avant qu’il ne rejoigne les rangs de I’Armée de
libération.

Proche des thémes liés aux mutations sociales dans la paysannerie
algérienne, Tahar Ouettar écrira également en 1977 pour Ahmed
Lallem le scénario d’un film intitulé Barrieres. Le film décrit la lente
et inexorable désagrégation d’une famille rurale fondée sur le systéme
féodal et confrontée au changement.

Ahmed Rachedi fut le premier a solliciter la collaboration de
I’écrivain Rachid Boudjedra pour I’écriture d’un scénario consacré a
la communauté algérienne émigrée en France. En 1973, Le Doigt dans
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L’année suivante, Mohamed-Slim Riad adapte le livre d’Ania
Francos, Les Palestiniens, sous le titre Sanaoud.

En 1972, Mustapha Badie I’auteur de La Nuit a peur du soleil,
se langait dans l’adaptation d’un des monuments de la littérature
algérienne, L’ Incendie ou EI Harik. Ce roman fait partie de la fameuse
trilogie de Mohamed Dib publiée aux éditions du Seuil I’année méme
du déclenchement de I’insurrection armée contre 1’ordre colonial. Au
départ, Badie escomptait tirer du roman un film de long-métrage. Tres
vite, il s’est trouvé devant un dilemme. Comment en effet procéder
pour raconter cette longue période qui commence la veille de la guerre
mondiale jusqu’au début de la lutte pour 1’indépendance ? 11 a fini
par opter pour une solution que seule la télévision pouvait permettre :
le feuilleton au long cours, seul capable de respecter 1’ceuvre, sinon
dans la lettre, du moins dans son esprit. Tres vite, il a fallu ¢galement
recourir a des éléments empruntés aux deux autres volets de la trilogie,
La Grande maison (1952) et Le Métier a tisser (1957).

En effet, le feuilleton s’ouvre, comme dans La Grande maison, en
1939 dans une ville algérienne (Tlemcen). La série comporte onze
épisodes d’une heure en moyenne. Elle conte la saga d’une famille
vivant en milieu urbain et évoque la prise de conscience progressive et
I’engagement qui ont mené a la lutte armée contre I’injustice coloniale.
Autre difficulté rencontrée lors de I’écriture du scénario : la traduction
du dialogue en arabe dialectal a partir du francais, langue d’écriture
de I’auteur. L’écrivain arabophone Abdelhamid Benhedouga (auteur en
particulierde Le Vent du Sud) trés proche desidées politiques de Mohamed
Dib, travaillait a ’époque a la commission des textes de la RTA. Sans
étre présent dans le générique de la série, il a beaucoup apporté par ses
conseils sur le type d’adaptation a faire et sur le langage a utiliser pour
respecter I’esprit de Dib. Benhedouga et Badie ont trés vite compris
qu’il ne s’agissait pas simplement d’adapter 1’ceuvre de Dib, mais de la
transposer et de la traduire en un arabe dialectal qui serait commun a
tous les comédiens. Comment arriver a traduire celui que Jean Déjeux
présente ainsi : « C’est I’écrivain de la précision dans les termes, de la
retenue et de la réflexion. L’air qu’il fait entendre sur son clavecin est
une musique intérieure qui parle au cceur. » Dib écrivait en effet, en
francais mais en pensant a des échanges dialogués en arabe tlemcénien.
La truculence de la mise en scéne a su transférer les murmures des
mots de Dib en une langue cohérente que tout le public algérien pouvait
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I1 a sans doute écrit le premier roman moderne de I’histoire littéraire
avec Onze livres de Métamorphoses (qui rappelle a juste titre Ovide),
plus connu sous le titre accrocheur de L’Ane d’or (Asinus aureus).
Sergio Spina fut pendant la guerre d’indépendance de I’Algérie un
militant de la cause algérienne. C’est ainsi qu’il facilita les contacts
avec le cinéma et les laboratoires italiens pour la post-production des
films du GPRA. Basé sur le mythe de Psyché et Eros, le roman d’ Apulée
raconte comment Lucius a été transformé par accident en ane par sa
maitresse Photis. L’ceuvre fortement influencée par Platon a donné lieu
a diverses interprétations depuis sa parution. La légende y a vu surtout
I’aspect érotique alors qu’il semble qu’Apulée ait voulu décrire un
voyage spirituel au sein de la magie qu’il dénonce a sa manicre. Dans
son interprétation, Sergio Spina a sacrifié¢ aux deux visions en essayant
tant bien que mal de les concilier.

L’Ane d’or a en quelque sorte cloturé cette longue liste de films
coproduits par 1’Algérie, a partir d’ceuvres littéraires. Malgré tous
les efforts déployés pour s’ouvrir des marchés ou des partenariats,
les producteurs européens ne sont jamais venus soutenir des projets
algériens, du moins jusqu’a la fin des années 80. Décembre de
Mohammed Lakhdar-Hamina - dont le scénario fut écrit par le romancier
Georges Arnaud, n’a pas trouvé de producteur frangais, malgré un sujet
plutdt franco-frangais, une €quipe majoritairement étrangere et une
pléiade d’acteurs francais.

Rappelons ici I’apport d’un poete et penseur algérien, le fameux
Himoud Brahimi (dit Momo) a une ceuvre devenue mythique dans
I’histoire du cinéma algérien : Tahya ya Didou (1971) de Mohamed
Zinet.

La méme année, Mohamed Ifticéne réalise Gorine pour la Radio-
télévision algérienne (RTA), sur un scénario du dramaturge Abdelkader
Alloula. Ce dernier récidivera en1980 en écrivant le script de Djalti,
pour le méme metteur en scéne et produit aussi par la RTA.

Alloula signera par ailleurs le commentaire d’un film de Belkacem
Hadjadj Bouziane el Kala’i, basé sur un conte populaire. Un autre film
sera adapté d’une piece de ce dramaturge : E/ Ghoula. 11 reste le seul
film réalisé¢ en Algérie par Mustapha Kateb, par ailleurs homme de
théatre prestigieux.
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mieux a travers le regard de plus en plus horrifié de la jeune femme.
Le racisme est partout, au comptoir des bistrots comme a 1’usine, et les
mots « bicots » et « ratons » forment un bruit de fond aussi détestable
que le bruit des machines de montage. En madone ouvriere confrontée
a I’inadmissible, Marie-José Nat est bouleversante. Ce drame d’amour
politique fait encore mal aujourd’hui. »

La méme année, le directeur des Actualités algériennes, Mohammed
Lakhdar-Hamina décide de produire Les Remparts d’argile d’apres le
livre Chebika de Jean Duvignaud, basé sur une ¢tude anthropologique
d’un village tunisien. C’est Jean-Louis Bertucelli qui réalisera ce
curieux film de fiction.

Les Remparts d’argile raconte I’histoire de Rima, jeune fille
orpheline, pleine de curiosité, dont la famille adoptive vit dans un village
isolé aux confins du désert. Les hommes travaillent comme casseurs de
pierres et lorsque le contremaitre refuse de les payer correctement, ils se
mettent en gréve. L’armée est alors appelée a intervenir...

Le film a bénéficié¢ de moyens considérables avec Andreas Winding
a I’image, Jean-Louis Trintignant et Leila Chenna dans les roles
principaux. Le film a remporté le prix Jean Vigo en 1971, avant de
tomber dans I’oubli.

Toujours en 1970, I’Office du cinéma algérien entre en coproduction
avec Christine Gouze-Rénal pour Les Aveux les plus doux réalisé par
Edouard Molinaro a partir d’un roman de Georges Arnaud. Rendu
célébre par Le salaire de la peur, Georges Arnaud avait milité au sein
de la résistance algérienne et avait méme ¢été le conseiller du directeur
de la télévision algérienne. Est-ce la seule raison qui a poussé les
responsables algériens du cinéma a investir dans ce « polar » dans lequel
on voit I’inspecteur Borelli (Roger Hanin) et 1’inspecteur principal
Muller (Philippe Noiret) utiliser des pressions un peu musclées pour
faire avouer un cambrioleur ?

Cette année-1a I’ONCIC coproduit également L ’Ane d’or de Sergio
Spina d’apres 1’ceuvre d’Apulée de Madaure. Apulée écrit ce premier
roman en prose de langue latine au I[Iéme siecle. Il était romain — comme
I’indique son nom Lucius Apuleius - mais d’origine berbere, natif de la
région de Numidie qui est aujourd’hui 1’Algérie. Apulée (Afulay en
berbére) est né vers 123 de notre ¢re a Madaure, actuelle M’daourouch
au nord-est de 1’ Algérie.
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aujourd’hui, face au démantélement des circuits des salles de cinéma.
L’Opium et le baton reste un exemple du style spectaculaire et de la
maniere de représenter a I’écran la guerre de libération. Aux cotés
des plus grandes stars algériennes de I’époque, on trouve Jean-Louis
Trintignant en prisonnier frangais trés convaincant, Jean-Claude Bercq
et Marie-José Nat.

Interrogé sur la question de la transposition de son livre a 1’écran,
I’écrivain Mouloud Mammeri a déclaré : « En conclusion, je peux dire
qu’apres avoir visionné le film, j’ai eu une remarque amicale pour
Rachedi : ‘tu as fait un western’».

Apres L’Opium et le bdton, le cinéma algérien se tourne vers une
nouvelle série de coproductions. C’est le roman de Claire Etcherelli
Elise ou la vraie vie qui sera le premier porté a ’écran, en ce début des
années 70, par Michel Drach qui a aussi co-écrit le scénario avec Claude
Lanzmann. Les deux roles principaux sont confiés a Marie-José¢ Nat
(déja présente dans L’Opium et le bdton) et a Mohamed Chouikh qui
s’était illustré dans Le Vent des Aurés de Mohammed Lakhdar-Hamina.

Elise ou la vraie vie est I'un des rares films frangais qui décrit
explicitement, moins de dix ans apres la fin de la guerre, les combats
de la fédération de France du FLN. En pleine guerre d’Algérie, Elise,
une jeune femme bordelaise arrive a Paris pour travailler en usine.
Elle découvre 1’apreté du travail a la chaine et se lie d’amitié avec des
immigrés algériens. Elle tombe amoureuse de I’un d’entre eux, Arezki,
militant du FLN et entre dans la lutte clandestine. Son compagnon est
arrété lors d’une rafle.

Le film a pu étre réalisé grace a I’Office national du cinéma algérien
qui a accepté de coproduire le film, soutenant ainsi Michel Drach et
son épouse Marie-José. Les distributeurs frangais, tiédis par I’approche
anticoloniale du film, avaient refusé de s’y associer. Voici ce que
Guillemette Odicino écrivait dans Télérama lors de la reprise du film en
salles en mai 2010 :« On comprend pourquoi le film de Michel Drach
fit scandale a sa sortie, il y a quarante ans, alors que la guerre d’Algérie
restait un sujet tabou en France. Le courage de son engagement, sa
mise en scene simple et directe ont, encore aujourd’hui, la force d’un
uppercut... Ratonnades, rafles, perquisitions humiliantes (comme dans
la scéne si forte ou la police force Arezki a se déshabiller devant Elise),
autant d’exactions de sinistre mémoire que Drach condamne d’autant
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I’antihéros, du citoyen algérien lambda qui comprend que « lui aussi
aurait pu le faire ».

Le film et la piece originale connaissent un tel succes que le
personnage Hassen est revenu dans plusieurs autres remakes au cinéma
avec Hassen Terro s’évade, de Mustapha Badie (1970), Hassen Nya
de Ghaouti Bendeddouche (1982), Hassen Taxi de Mohamed Slim
Riad (1982) et a la télévision avec Hassen Terro au maquis, de Moussa
Haddad (1978).

En 1968, Costa Gavras, soutenu par Jacques Perrin, ne trouve pas de
lieu ni d’appui pour adapter Z, un roman que Vassili Vassilikos a écrit a
la suite de I’assassinat de Grigoris Lambrakis, pour dénoncer la prise de
pouvoir par les colonels grecs a Athénes. L’Office national du cinéma
algérien entre en coproduction active dans le projet et c’est méme au
nom de I’Algérie que le film recevra en 1970, I’Oscar du meilleur film
en langue étrangere et le Golden Globe du meilleur film étranger.

L’¢écrivain espagnol Jorge Semprun a signé 1’adaptation du roman.
Tourné dans la ferveur des luttes estudiantines de mai 1968, Z demeure
a ce jour un symbole de la capacité qu’a une bonne adaptation filmique
de dénoncer les atteintes a la démocratie.

Coproducteur de Z et directeur a I’époque de I’Office algérien du
cinéma, Ahmed Rachedi adapte pour son premier long-métrage de fiction
le roman éponyme de Mouloud Mammeri L’Opium et le bdton -tourné
a partir de 1969 et sorti en 1971- en conservant dans sa transposition,
la trame générale de cette ceuvre majeure dans la littérature algérienne.

Film de guerre a grand spectacle, L’Opium et le bdton relate le
destin du docteur Bachir Lazrak, qui est a la fois I’auteur et le témoin
de I’histoire tragique de Tala, le village ou il a grandi. Il décide de
quitter Alger pour rejoindre la wilaya III afin d’en renforcer les services
sanitaires. A Tala, les choses ont bien changé. La famille est divisée
entre son jeune frére Ali qui s’est engagé dans les rangs de ’ALN et
1’ainé Bélaid qui est un collaborateur des Francais. Ces derniers essaient
de retourner la population contre le FLN. Mais les habitants de Tala et
de ses alentours rallient en masse les insurgés. Réunis sur la place du
village, ils assistent au martyr de leur héros Ali puis a la destruction de
leurs maisons et de leurs champs.

Le film a connu le plus gros succeés commercial depuis I’indépendance
avec pres de deux millions d’entrées en Algérie, ce qui laisse pensif
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tout cas a nuancer I’image de son auteur. Gianni Amelio en a fait le film
le plus sensible et le plus vrai de tous ceux qui ont été consacrés a Albert
Camus et a I’Algérie.

Deux ans plus tard, cette image plus nuancée de Camus revient a
I’écran grace a Loin des hommes, le trés beau film que David Oelhoffen
a tiré d’une nouvelle écrite par le prix Nobel de littérature sous le titre
L’Hote. Cette nouvelle faisait partie du recueil L’Exil et le Royaume,
paru en 1957. Nous sommes en 1954. La situation est explosive et la
guerre de libération vient d’éclater dans le pays. Au cceur d’un hiver
particulierement rude, deux hommes sont en fuite a travers les crétes
de I’Atlas algérien. Détesté par les colons, Daru est un instituteur
d’origine espagnole qui parle 1’Arabe et enseigne le Frangais a des
enfants algériens dans un village isolé. Un gendarme 1’oblige a escorter
Mohamed, un villageois dissident qui doit &tre jugé pour une accusation
de meurtre. Ils se révoltent ensemble contre I’absurdité de la violence
d’ou qu’elle vienne.

En 1967, Mohammed Lakhdar-Hamina (qui avait regu le prix de
la premiére ceuvre a Cannes pour Le Vent des Aurées) adapte pour son
deuxiéme long-métrage Hassen Terro, une piece a succes d’Ahmed
Ayad (plus connu sous le nom de Rouiched), qui assume scénario et
role principal. La piece et le film racontent les pérégrinations d’un héros
malgré lui qui est pris, sans le savoir ni le vouloir, par les militaires
frangais pour un terroriste (d’ou le surnom de Terro). Gros succes
public pour cette fidéle, mais habile adaptation qui casse un tabou sur
I’action héroique et sur la peur, présentée comme un trait propre a tout
étre humain. Rouiched a construit son personnage de Hassen Terro
autour d'un artiste de la télévision pendant la guerre de libération et
plus précisément au début de 1957 pendant la gréve des huit jours, a
partir de I’histoire vraie d’Ahmed Bouzrina, un héros de la ‘Bataille’
d’Alger. Un militant du FLN demande a Hassan d’héberger une
personne qu’il connait comme étant un fidai important. Notre homme
est plutdt peureux. Un jour, le terroriste est poursuivi jusque chez lui.
Ce qui provoque l'arrestation suivie de l'interrogatoire d'Hassen par les
moyens « habituels ». Il sait qu’il doit tenir vingt-quatre heures. Il lance
les policiers sur une fausse piste, leur fait fouiller toute la ville et a
I’issue des 24 heures, on découvre Hassan mort dans sa cellule, a la
suite des tortures qu’il avait subies. Hassan est devenu le symbole de
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vie exposee, Gallimard, 2009), Visconti déclare : « Mon adaptation était
trés différente du film finalement réalisé, et du roman de Camus. Il y
avait 14 les échos de L Etranger, des échos qui arrivaient jusqu’a ’OAS,
jusqu’a la guerre d’Algérie. C’était vraiment ce que signifie le roman
de Camus, qui prévoyait ce qui est arrivé ». Et devant I’opposition de la
veuve de Camus, il conclut en ces termes : « Je n’ai pris aucune liberté
avec I’ceuvre de Camus sauf quelques coupures nécessaires dans la
transposition de I’écriture a I’image et du style indirect au style direct ».

De son coté, Yacef Saadi avait demandé a Serge Michel et a Jean
Sénac d’assister 1’équipe de rédaction du script, mais leur nom n’est
pas mentionné au générique final du film. C’est également le cas de
Moussa Haddad qui fut I’'un des assistants du réalisateur. Finalement,
le scénario a été signé conjointement par Luchino Visconti, Georges
Conchon, Suso Cecchi D’Amico et Emmanuel Roblés. C’est Marcello
Mastroianni qui interpréte le role de Meursault aux cotés d’Anna
Karina, Bernard Blier, Georges Wilson et Bruno Crémer.

Le film suit de pres le roman. Dans la distribution, les Européens
ont des patronymes, les Algériens — filmés en prison quelques années
a peine aprés l’indépendance de leur pays, sont dénommés « Un
Arabe », niant ainsi leur droit a 1’Algérianité. On retrouve plus tard
dans Un Thé au Sahara de Bernardo Bertolucci (tiré du roman de Paul
Bowles), la méme vision aliénée du passé colonial européen auquel
ces auteurs s’identifient malgré eux. Echec a la fois commercial et
artistique confirmé par une tentative de reprise en 2010 du film restaureé.
Beaucoup d’admirateurs de Visconti pensent que L’Etranger demeure
le plus mauvais film du maitre italien.

Ce n’est qu’en 2012 que I’ceuvre et la personnalité d’ Albert Camus
reviennent au devant de I’écran avec une adaptation, par le cinéaste
italien Gianni Amelio, de son dernier roman inachevé Le Premier
Homme. Camus avait pensé ce livre comme la premiére partie d’une
trilogie qu’il avait en téte lorsqu’il fut victime d’un accident de la
route en 1960. A la recherche de son pere, il met en parallele I’écrivain
(Jacques Cormery dans le livre) adulte et I’enfant Camus, fils d’une
famille pied-noir pauvre. Adulte, il est rejeté par sa communauté qui le
considére comme un traitre et par les nationalistes algériens pour qui il
qu’en 1994 et donne des ¢éléments intéressants sur une période de la fin
de la vie de I’auteur, au plus fort de la guerre d’ Algérie. Il contribue en
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crée le négre. Mais c’est le négre qui crée la négritude. A I’offensive
colonialiste autour du voile, le colonisé oppose le culte du voile.» De
son cOté, Assia Djebar aborde cette question de la femme combattante
dévoilée dans son livre Femmes d’Alger dans leur appartement. « Le
corps dévoilé semble s’échapper, se dissoudre. Elle a I’impression
d’étre mal habillée, d’étre nue ».

Apres avoir remporté le Lion d’or au festival de Venise, La Bataille
d’Alger a été victime pendant de longues années d’une censure larvée,
avant de connaitre enfin une sortie en 1974.

Peu de temps apres La Bataille d’Alger, pour laquelle elle avait été
créée, la société algérienne Casbah films contacte un autre monstre
sacré italien pour réaliser une adaptation du fameux roman d’Albert
Camus, L Etranger. A 1’époque, la personnalité et I’engagement connu
de Visconti avaient permis I’adoption du projet en attendant le résultat
final. On le savait, I’ouvrage avait suscité des critiques acerbes de la
part d’anciens compagnons de route de Camus. Kateb Yacine, qui a
collaboré comme lui au journal communiste Alger Républicain, a été
le premier a dénoncer I’exclusion de I’étre algérien dans le roman de
Camus. Dans Déja le Sang de mai ensemengait novembre René Vautier
se livre a une critique comparée de Camus et de Faulkner et de la place
qu’occupent les arabes et les « négres » dans leurs ceuvres respectives.
Evoquant dans un court-métrage la vision de I’ Algérie par Camus, Jean
Pélégri explique de son coté que celui-ci n’a «connu que 1’endroity et
non I’envers de Tipasa et de 1’Algérie. Et il conclut ainsi : «ce n’est
qu’une littérature du littoral». Cette derniére expression de Pélégri
n’est pas anodine car les auteurs algériens de diverses communautés
reprochaient & Camus d’avoir préconisé¢ une solution de deux pays,
avec le littoral comme patrie des pieds-noirs. Truffaut pour sa part,
trouve L Etranger «inférieur a n’importe lequel des 200 romans que
Simenon a écritsy.

Pressentant sans doute la difficulté artistique, mais surtout politique
de la transposition de son roman a I’écran, Albert Camus s’y était
fermement opposé de son vivant. L’écriture du scénario avait commencé
peu apres sa mort. Elle a été laborieuse en raison des exigences de
la veuve de I’auteur, Francine Camus, qui avait exigé une fidélité
absolue au roman. Mécontente du traitement initial fait par Georges
Conchon, elle fit appel a Emmanuel Roblés pour superviser le travail
d’adaptation. Dans une interview accordée a Laurence Schifano (Une
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achevé répond parfaitement a cet objectif, puisqu’il est celui qui a le
plus contribué a propager une image exemplaire de la lutte armée pour
I’indépendance de I’ Algérie. En ce sens, La Bataille d’Alger se présente
comme un hommage a la lutte du peuple algérien, mais aussi comme
une émouvante évocation du réle des femmes dans cette épopée. (Euvre
remarquable d’ou surgissent avec éclat les femmes troquant leur voile
blanc contre la liberté. La personnalité de son auteur et coproducteur,
Yacef Saadi, a sans doute joué un role important, puisqu’il a été le
responsable politique de ces femmes. Le scénario a été écrit par 1’'un
des meilleurs scénaristes de sa génération, Franco Solinas. Ce dernier
avait signé des films pour les plus grands noms du cinéma italien, mais
aussi pour Nicholas Ray, Joseph Losey ou Costa Gavras. Solinas a
sans doute eu parfois a arbitrer entre Pontecorvo et Yacef Saadi qui ont
tous deux essay¢ d’imprimer leur empreinte personnelle sur le film.
Pour pouvoir accéder a des lieux presque exclusivement fréquentés par
des pieds-noirs, il fallait recruter des jeunes militantes ayant le type
européen. Yacef Saadi avait ainsi choisi les Djamila, Hassiba, Zohra,
Baya etc. Pourtant, Pontecorvo a retenu dans son casting des actrices
de type méditerranéen pour bien donner au film une identité italienne et
I’insérer dans la vague terminale du néoréalisme.

Une autre explication pourrait étre avancée. Le scénario crée un
lien de cause a effet entre 1’attentat de la rue de Thebes - perpétré par
des réseaux extrémistes de pieds-noirs - et la décision d’envoyer des
femmes poser des bombes en quartier européen. Apres 1’attentat, on
voit des femmes voilées pleurant leurs morts. Puis Pontecorvo insére un
plan dans lequel Ali la Pointe manifeste sa colére au milieu d’un groupe
d’hommes et de femmes voilées dénongant les assassins. Cet appel a
la vengeance se traduit par 1’arrivée de Hassiba qui enléve son haik et
commence a s’habiller en européenne (elle est en réalité¢ vétue comme
une femme moderne émancipée). Un travelling arriére montre que c’est
le miroir qui refléte la vraie image de la nouvelle Hassiba qui est préte
pour accomplir son devoir de patriote. En choisissant des actrices plus
typées méditerranéennes que les réelles protagonistes, Pontecorvo a
sans doute voulu signifier qu’il parlait de toutes les femmes d’ Algérie.
La présence des femmes dans cette scéne charniére traduit un discours
des auteurs du film suggérant que la révolution s’intensifait grace a
I’engagement des femmes et des enfants dans la lutte.

La sceéne de Hassiba se préparant face au miroir, rappelle la réflexion
de Frantz Fanon dans L’Algérie se dévoile: « C’est le Blanc qui
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film collectif L ’Enfer a dix ans, intitulé La Grive. Ce moyen métrage
reprend la 1égende grecque de Marathon pour apporter un témoignage.
Cet enfant est chargé de livrer un message aux maquisards du FLN dans
les montagnes de Kabylie.

Trente ans apres, en 1997, Abderrahmane Bouguermouh signera
le premier long-métrage enticrement parlé en langue berbére avec La
Colline oubliée de Mouloud Mammeri. Ecrit en 1968 en langue berbére,
le scénario est rejeté par la commission de lecture de I’époque. Ce n’est
qu’au début des années 1990 qu’on peut voir aboutir le projet. Le film
bénéficiera d’une aide publique algérienne. Le film raconte 1’histoire de
Tasga, un village isolé, niché sur les contreforts du Djurdjura, au temps
de la seconde guerre mondiale. Chronique de la jeunesse kabyle a une
époque ou chacun tente de poursuivre ses réves, ses amours, son avenir,
de faire face a la misére ou a la mort trop présente.

Au cours des années soixante, le cinéma algérien s’est beaucoup
ouvert a la coproduction, pour deux raisons majeures : porter aussi
loin que possible dans le monde I’image de la révolution algérienne et
former des techniciens au contact d’équipes européennes chevronnées.
La plupart de ces coproductions ont utilisé¢ des sources littéraires pour
les adapter a 1’écran. C’est le cas de La Bataille d’Alger de Gillo
Pontecorvo, dont on oublie souvent qu’il est transposé du livre éponyme
de Yacef Saadi, I’'un des protagonistes importants de cet épisode de la
guérilla urbaine qui s’est manifestée dans plusieurs villes d’Algérie.

Selon D’ancien président du GPRA, Benyoucef Benkhedda,
« ’expression ‘Bataille d’Alger’ est une invention des chefs ‘paras’ qui
se sont vantés de I’avoir remportée haut la main ». Et pour confirmer
I’ironie du sourire de Ben M’hidi, le 11 décembre 1960, le peuple
d’Alger (et le lendemain dans la plupart des grandes villes du pays)
sortait massivement dans les rues pour exprimer son soutien au FLN et
pour dire non a toute solution autre que I’indépendance totale.

Pour les dirigeants de la Révolution, 1’objectif prioritaire était
d’aboutir a I’internationalisation du conflit. Benkhedda évoque cet
impératif dans I’un de ses ouvrages. « Il fallait internationaliser I’affaire
algérienne de maniére a amener les autres nations a s’y immiscer et a
forcer la France a faire droit aux revendications du FLN ». La phrase de
Benkhedda montre a fortiori, qu’en dépit de la concession faite a travers
le titre par les producteurs et auteurs a des motifs commerciaux, le film
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En Europe, la fin des années soixante a ét¢ fortement marquée par le
cinéma d’auteur, souvent synonyme d’écriture exclusive des scénarios
et des dialogues par le réalisateur. Cela n’a pas empéché le jeune
cinéma algérien émergeant de se tourner vers des ceuvres ou des auteurs
pour ¢€laborer des traitements filmiques. En 1965, I’ Algérie s’apprétait
a recevoir le sommet des pays afro-asiatiques. Pour commémorer
cet événement, le centre du cinéma algérien, dirigé par Mahieddine
Moussaoui, avait commandé au jeune cinéaste Ahmed Rachedi, un
long métrage documentaire destiné a raconter en archives les luttes
des peuples d’Afrique et d’Asie pour leur émancipation politique. Le
titre du projet (L ’Aube des damnés) fait ouvertement référence a Frantz
Fanon et a son ouvrage Les Damnés de la terre. Placé dans 1’esprit de
Fanon, le scénario avait été initialement écrit par René¢ Vautier. Il devait
marier des scénes tournées dans 1’ Algérie nouvellement indépendante
et des ¢léments d’archives filmées. Ahmed Rachedi explique dans une
interview qu’il a fallu visionner prés de 200 000 métres d’archives. Le
tournage traina en longueur, d’autant qu’a la veille de la tenue du sommet
afro-asiatique prévu, un coup d’état militaire renversait le président élu
Ahmed Ben Bella. Ce dernier disposait d’une aura particuliére dans le
mouvement des non-alignés et il a donc fallu remanier le scénario pour
1’¢loigner de tout culte de la personnalité. Mouloud Mammeri, écrivain
et anthropologue reconnu, fut chargé de I’écriture du commentaire. Le
résultat fut un texte magnifique, appuyant une marche inexorable vers
la liberté et les réves de justice pour le futur.

Un autre jeune cinéaste, connu pour étre 1’ami des écrivains, avait
fait appel a Malek Haddad pour 1’écriture de deux courts métrages de
fiction. Réalisé en 1965, Comme une Ame, est un moyen-métrage tourné
en berbére. Il est immédiatement rejeté par le Ministére de I’information
qui exige une copie en arabe. Abderrahmane Bouguermouh sera exclu
du Centre du cinéma (CNC) et ne sera réintégré qu’en 1967 lors de la
création de I’Office du cinéma (ONCIC) apres la dissolution du CNC. 11
assistera le directeur de I’ONCIC, Ahmed Rachedi pour la préparation
et la réalisation de L Opium et le baton, adapté de 1’ceuvre de Mouloud
Mammeri dont Bouguermouh était trés proche. En 1968, il réalise le
premier film jamais produit sur les événements de mai 1945 qu’il a
vécus aux cOtés de son autre ami Kateb Yacine. Comme une ame et Mai
45 ont mystérieusement disparu depuis.

En 1968, Abderrahmane Bouguermouh s’appuie a nouveau sur
un texte de Malek Haddad pour réaliser un des plus beaux volets du
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sous le nom de France V. Et ce sont surtout des réalisateurs musulmans
qui allaient transposer a I’antenne des ceuvres du répertoire classique
francais. Parmi eux, Sid Ali Djenaoui — qui connut par la suite une
tragique destinée - adapta en 1958 des picces de théatre, L’ Affaire des
poisons de Victorien Sardou ou encore Feu Monsieur de Marcy, d’apres
une comédie en 2 actes de Max Régnier et Raymond Vincy. Il réalisera
aussi un Polyeucte de Corneille.

De son coté, Mustapha Badie adaptait en arabe dialectal pour la
Télévision francaise, un conte des Mille et une nuits, L’amour d une
fée. C’est d’ailleurs ce dernier qui, historiquement, réalisa en 1963 la
premiere adaptation d’une ceuvre littéraire algérienne avec Nos Meres,
tirée de la piece Les Enfants de la Casbah, écrite pendant la guerre par
Abdelhalim (connu aussi comme Boualem) Rais pour la troupe du FLN
a Tunis. Vingt ans plus tard, Hadj Rahim réalisera un remake de cette
piece en reprenant son titre original Les Enfants de la Casbah (1984).

Trois ans a peine apres I’indépendance de 1’Algérie, Mark Robson
produit et réalise un film franco-américain adapté du roman de Jean
Lartéguy, Les Centurions. Le film est ouvertement a la gloire du colonel
Marcel Bigeard et des officiers francais qui, humiliés a Dién Bién Phu,
ont voulu redorer leur blason en Algérie. A la téte d’un régiment de
parachutistes coloniaux, le lieutenant-colonel Pierre Raspeguy incarne
a travers Anthony Quinn, le colonel Bigeard. Ce dernier est chargé de
retrouver un chef de la résistance algérienne, un ancien officier qui
a servi sous ses ordres durant la bataille de Dién Bién Phu. Réalisé
selon des standards américains, Les Centurions s’appuie sur un récit et
une idéologie francaise impériale décrite par Jean Lartéguy dans son
ouvrage, mais également dans le scénario que 1’auteur a cosigné avec
Nelson Gidding. Le film a bénéficié d’une distribution exceptionnelle
avec notamment Alain Delon, Georges Segal (dans le role de Larbi Ben
M’hidi), Claudia Cardinale (dans le role d’une poseuse de bombe),
Maurice Ronet (dans le réle d’ Aussaresses), Micheéle Morgan etc. Mais
pas un seul acteur algérien ou arabe ! Anthony Quinn est allé méme,
jusqu’a dédicacer une photo du film a Bigeard en inscrivant ces mots :
« Vous I’avez vécu, je I’ai simplement joué » !

Malgré la glorification évidente de 1’action coloniale qui traverse
ce film, il va longtemps rester le seul & montrer des images de la vraie
guerre d’Algérie.
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Sauf pour Jean Pélégri qui fut le seul a étre adapté avant 1962. En effet,
lorsque dans la veine des négociations d’Evian, Georges Derocles de
la société algérienne de production Studio Africa, décida de transposer
a I’écran Les Oliviers de la justice de Jean Pelégri paru en 1959, il
ne trouva aucun « pied-noir » pour réaliser le projet. Selon Derocles
(cité par Sébastien Denis), ¢’est Charles de Gaulle lui-méme qui aurait
demandé¢ la réalisation du film et favorisé sa production par le biais du
ministére de la Culture. Le producteur fera alors appel a un américain,
James Blue qui avait vécu un temps a Alger pour filmer ce récit émouvant
d’un pied-noir revenant a Alger en 1961 voir son pére mourant. Dans le
scénario qu’il a co-écrit, Jean Pélégri—il s’est toujours affirmé comme un
« Algérien de cceur » - livre un poignant plaidoyer pour une coexistence
des communautés européenne et indigene (regroupant Musulmans et
Juifs) dans une Algérie indépendante. Le film a été présenté en 1962 au
festival de Cannes, au moment ou la France rapatriait la grande majorité
des ressortissants d’origine européenne et que 1’Algérie entrait déja
dans des crises de pouvoir. Les locaux de la société de production ont
méme été plastiqués par I’OAS. Venu un peu tard, cet appel pour une
Algérie multicommunautaire et multiconfessionnelle a été¢ mal accueilli
de part et d’autre de la Méditerranée. Considéré en Algérie comme de la
guimauve, le film a longtemps été oubli¢ en France.

Dés 1957, I’Algérie combattante avait entrepris la réalisation de
films pour soutenir sa lutte pour 1’autonomie, faisant souvent appel
a des cinéastes, non seulement sympathisants de sa cause, mais aussi
engages a ses cotes.

On pourrait établir la premiére relation entre la littérature et le
cinéma a travers le film de Yann et Olga le Masson J ai huit ans, réalisé
avec I’aide de Jacques Charby sur les dessins des enfants que traitait
Frantz Fanon. Il faut rappeler ici que la production des films de combat
relevait d’une cellule cinéma au sein de laquelle les scénarios et les
commentaires étaient écrits par des auteurs, journalistes ou intellectuels
comme Serge Michel, Mahieddine Moussaoui, ou Pierre Chaulet. C’est
souvent cette cellule qui coordonnait les travaux de montage, réglant au
plus pres, les détails des commentaires. On peut donc dire que les films
¢taient le fruit d’une écriture collective.

En réaction aux premiers films produits par le FLN a Tunis, la
télévision frangaise ouvrait le 24 décembre 1956 une station a Alger



1 - ALGERIE

Les adaptations d’ceuvres littéraires dans le cinéma algérien :
une histoire si riche, mais pourtant inachevée...

Ahmed Bedjaoui

Au cours de la période coloniale, et jusqu’en 1962, le cinéma
francais a produit prés d’une centaine de films sur I’Algérie. En
analysant cette production, on se rend vite compte qu’il s’agit surtout
de films initiés en France et réalisés par des cinéastes de la métropole,
comme il était convenu d’appeler alors la France. En comparaison, les
Européens natifs d’Algérie sont quasiment absents de la production
cinématographique de 1’¢ére coloniale. Comme si 1’Algérie n’était
qu’un territoire de chasse pour le cinéma francais. La plupart des films
¢taient d’ailleurs majoritairement tournés en France, dans des décors
reconstitués, complétées par quelques scénes de raccord en Algérie.
Ainsi la Casbah de Pépé le Moko, réalisé par Julien Duvivier en 1937,
a été recréée dans les studios de Pathé Cinéma.

Le cinéma francais a rarement fait appel a la littérature pour écrire
des adaptations filmiques sur 1’ Algérie. Outre le fameux Pépé le Moko
d’apres le roman éponyme d’Henri La Barthe (alias Ashelbé) qu’on vient
d’évoquer, on peut citer L Atlantide de Pierre Benoit, réalisé par Jacques
Feyder en 1921, deux adaptations (1914 et 1949) pour Le Roman d’un
Spahi de Pierre Loti, ou encore L’Escadron blanc, film francais réalisé
par René Chanas, sorti en 1949, adapté du roman éponyme de Joseph
Peyré. 11 est vrai que la riche production littéraire due a des auteurs nés
en Algérie tels Emmanuel Robl¢s, Jean Roy, Jean Sénac ou Jean Pélégri
était plutdt hostile au systéme colonial tel qu’il fonctionnait, méme si
I’ceuvre de leur contemporain, Albert Camus reste controversée a cet
¢gard. Nous verrons plus loin qu’il a fallu attendre I’indépendance de
I’ Algérie pour que les ceuvres de ces auteurs soient portées a 1’écran.
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Ghassan Kanafani, Palestine, 1963). Le patrimoine n’a pas été oublié
pour autant. Pour ne prendre que cet exemple, un cinéaste palestinien,
Youssef Susan, a réalisé en 2011 Habibi, basé sur ’antique parabole
soufie du 7¢ siecle, Majnoun Layla.

Au Maghreb, c’est en Algérie que 1’on trouve le plus grand nombre
d’ceuvres littéraires portées a I’écran, mais aussi d’auteurs attirés
par I’écriture de scénarios. On y compte pres de 90 films ayant une
relation avec la littérature, que ce soit a travers des adaptations ou des
participations d’écrivains a I’élaboration de scripts, parfois méme,
comme ce fut le cas d’Assia Djebar, par le passage a la réalisation. Les
relations ont peut-étre été plus ténues en Tunisie et au Maroc. Mais
pas moins riches. C’est le cas de La Noce, (collectif, Tunisie, 1978,
d’aprés La noce chez les petits bourgeois de Bertold Brecht créée en
1926), de Noces de sang (Souheil Ben Barka, Maroc, 1978, d’apres la
piece éponyme de Federico Garcia Lorca, 1932) dont la matiere a été
transférée en pays berbere, dans I’ Atlas : une véritable appropriation.

On trouvera dans cet ouvrage des textes de synthése sur les
adaptations produites dans ces différents pays. Il y est fait la part des
différentes littératures ; on y distingue les adaptations de la littérature
arabe classique, de la littérature arabe moderne, de la littérature
occidentale, des romans, des nouvelles, des pieces de théatre, mais
aussi de contes et l1égendes, y compris pour le Maroc et 1’ Algérie celles
issues de langues locales comme le Berbere. La question frise parfois la
traduction. Ainsi pour La Colline oubliée écrit en langue frangaise, filmé
par Abderrahmane Bouguermouh en pays berbére avec des dialogues
entierement en berbere. Cet exemple n’est pas isolé au Maghreb.

L’ouvrage ne peut étre, vu 1I’abondance de la matiére, qu’exploratoire.
Le sujet appelle d’autres études et analyses sur le rapport privilégié
de certains cinéastes avec la littérature, les relations entre les genres
littéraires et les genres cinématographiques: drame, mélodrame,
comeédie...

Nous aimerions remercier ici, outre nos éditeurs, tous les collegues
qui nous ont apporté a partir des pays arabes dont les productions sont
abordées dans cet ouvrage collectif, leur éclairage, leur savoir et leur
vécu exceptionnel.
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essentielle, pour ne pas dire cruciale : comment ont pu se concilier,
voire se marier, 1’écrit et ’image dans des sociétés ou I’oralité 1’a depuis
longtemps emporté sur le récit littéraire ?

La question s’est posée trés tot en Egypte, le seul pays arabe ou il y ait
eu, des les années 30, des studios étant nés, une production significative
de films. Il n’y a eu ailleurs, avant les indépendances que des pionniers
isolés, pas d’industrie. Or il y a une corrélation : le cinéma égyptien
n’est pas seulement le plus ancien et de trés loin le plus important
du monde arabe, c’est sans conteste celui qui a produit le plus grand
nombre d’adaptations d’ceuvres littéraires. Surtout dans les années 40,
50 et 60. Les ceuvres de la littérature occidentale ont certes précédé
celles de la littérature arabe. C’est un reflet de la culture des cinéastes
et des scénaristes. Mais destinées au public presque exclusivement
populaire du cinéma égyptien, et de tous les pays ou il s’exportait, ces
adaptations ont toutes été des transpositions dans la géographie et la
culture du pays. Un tel phénomene, dont on n’a pas I’équivalent, mérite
examen. Au moment ou beaucoup de pays ne disposaient pas encore
d’un cinéma national, le cinéma égyptien était pergu par les publics de
ces régions comme tout simplement /e cinéma arabe. De Kamel Salim
a Salah Abou Seif, cette industrie du film amenait jusqu’aux lointaines
contrées arabophones un message culturel identitaire fort, dans lequel
les sources littéraires offraient une dimension supplémentaire.

L’adaptation, trés libre parfois - peu importe - areprésenté la meilleure
maniere de rendre la littérature accessible aux masses arabes. Mais il ne
s’est pas seulement agi de vulgarisation. La littérature nationale a treés
vite en outre pris le relais. De Tawfik Al Hakim a Youssef Idriss tous
les grands écrivains égyptiens ont ét¢ adaptés. Les cinéastes égyptiens
n’ont pas attendu que Naguib Mahfouz se voie décerner le prix Nobel de
littérature (il est, a ce jour, le seul écrivain arabe a I’avoir obtenu) pour
adapter ses romans. La relation a été subtile et complexe : I’auteur de
L’impasse des deux palais (1957) est aussi celui des écrivains égyptiens
qui a le plus collaboré avec les cinéastes. On peut méme dire qu’il est
pour quelque chose dans la marche du cinéma égyptien vers le réalisme.

Au Liban, en Syrie, en Irak ou en Palestine, I’adaptation a aussi
représenté¢ la meilleure maniére de rendre la littérature accessible
aux publics arabes. Mais il y a eu aussi conjonction entre adaptation
d’ceuvres d’écrivains contemporains et réflexion sur I’histoire présente.
Que I’on songe aux Dupes (Al Makhdououn, Tewfik Saleh, Egypte/
Syrie, 1969, d’aprés Des hommes sous le soleil, Rijal fi Shams, de
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Le cinéma égyptien classique est un cinéma de genre a vocation
populaire. Les cinémas du Maghreb, nés apres les indépendances ou, dans
le cas de I’ Algérie, durant la guerre de libération, ont été des cinémas de
combat. Les films arabes d’aujourd’hui sont des reflets des printemps
arabes ou des aspirations des peuples a 1’éclosion d’un printemps...
Autant d’idées qui circulent en Europe ou les cinémas arabes sont les
moins connus, moins que les cinémas asiatiques, méme et peut-étre
surtout des cinéphiles. Ces idées ne sont sans doute pas infondées, elles
correspondent en partie a des réalités. Mais elles restent des idées regues.
Elles occultent d’autres aspects des cinématographies des pays arabes.

L’objectif de cet ouvrage est donc de contribuer a combler un
manque en demandant a des critiques et spécialistes d’apporter les
compléments d’information nécessaires. Nous aurions pu faire une
série de monographies sur les grands cinéastes arabes (Chahine n’est
pas le seul ?), dont le propre est de transcender 1’actualité. Mais a cette
approche encore trop cinéphilique nous en avons préféré une autre
qui témoigne autant, sinon plus, de la relation qu’entretiennent les
cinémas arabes - comme d’autres - avec la culture. Il s’agit d’évaluer
la place qu’y occupe la littérature, la part des sources littéraires dans la
production des films, qu’ils soient d’auteur ou pas.

Les relations difficiles qu’ont eues longtemps les deux formes
d’expression ont engendré des préjugés : 1’adaptation ne peut étre que
trahison, le cinéma ne peut rivaliser avec la littérature que s’il se hausse
au-dessus du récit..., on n’attend pas cette entrée. Elle est pourtant
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démanteler les mensonges qui se sont accumulés dans la culture des
médias occidentaux, et diffuser dans le monde une image réelle des
Arabes a travers I’histoire. Ce travail de restauration de notre image par
le cinéma peut prendre des années et des années d’efforts politiques,
pour détruire les mensonges et les malentendus et que 1’Occident
comprenne enfin la réalité de nos valeurs essentielles.

Le changement de perception par 1’image est important.
Les Américains ont su insuffler a leurs films une charge émotionnelle
et humaine afin d’édulcorer les défaites qu’ils ont subies au Vietnam
et dans d’autres lieux. L’Amérique a su utiliser son cinéma pour ne
pas étre percue comme un pays vaincu, ou manquant d’humanité. Si
de notre c6té, nous ne désirons pas travestir la réalité, notre devoir est
de défendre la Palestine opprimée par la machine de mort sioniste, ou
encore les peuples de Syrie et d’Irak, dont les griffes de Daech tentent
de détruire la civilisation ainsi que toute la dimension humaine et
historique.

Notre responsabilité historique est immense. C’est pour cela que le
cinéma arabe doit étre plus grand que la douloureuse réalit¢ afin que ses
représentations filmiques soient capables de changer 1’image entretenue
dans plusieurs capitales du monde. Pour cela, il est urgent que la caméra
s’oriente vers des horizons plus ciblés. Le monde attend, mais le temps
presse.

Azzedine Mihoubi
Ministre de la Culture
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Le cinéma, c’est ’ombre de I’histoire, mais aussi le miroir dans
lequel se refléte I’'image de I’homme, ou qu’il se trouve.

Les arabes ne sont pas restés en marge du champ de 1’objectif de la
caméra, avec ses lumieres et ses couleurs. Ils ont rapidement intégré
le jeu de I'image et offert au reste du monde, des chefs-d’ceuvre
authentiques produits grace a cette fascinante intelligence qui leur est
propre. Les exemples ne manquent pas : on peut citer au hasard des
films aussi prestigieux que Chronique des années de braise, La Momie,
Omar El Mokhtar, La Terre, Bess ya bahr, Le Paradis aujourd’hui, El
makhdou’oun, Halfaouin, Le Pain nu, L’Immeuble Yacoubian, Omar
Gatlatou, et bien d’autres que 1’Histoire n’est pas préte d’effacer de ses
tablettes.

Les Arabes ont apporté leur part de bonheur aux spectateurs du
septiéme art, avec des films qui ne sont pas le produit du néant. Les chefs
d’ceuvre du cinéma arabe qui ont marqué les esprits ont été enfantés par
des chefs d’ceuvre de la littérature arabe, tels les romans de Naguib
Mahfoud, Ihsan Abdelkadous, Ghassan Kanafani, Abdelhamid Ben
Hadouga, Mouloud Mammeri, Mohamed Choukri, Alaa El Aswani, et
bien d’auteurs écrivains de renom. Tout comme ce fut le cas pour des
ceuvres littéraires universelles aussi prestigieuses que Les misérables,
Autant en emporte le vent, Guerre et paix, Code da Vinci et que le
cinéma a immortalisées.

Les cinéastes fournissent d’immenses efforts pour “traduire” sous
forme de scénarios, des idées afin d’en faire des films réussis, mais
ce qui importe avant tout, c’est ’harmonie de 1’image avec les mots,
du papier écrit avec I’écran. Lorsque 1’écrivain et le metteur en scéne
partagent la méme vision, alors ’idée abstraite pourra prendre la forme
du réel qui transite par I’image, la lumicre et le jeu des comédiens,
créant ainsi des instants de plaisir infini.

Le cinéma arabe fait face aujourd’hui a de grands défis, en particulier
la nécessité de participer a défendre une nation menacée dans son
histoire et dans son identité, mais également secouée par I’extrémisme
et I’exclusion religieuse ; autant de dangers qui peuvent conduire
certains de ses enfants a I’apologie de la violence et du terrorisme.

La caméra doit impérativement s’orienter vers les problémes de
I’homme et de son destin, en filmant la réalité sous des angles de prises
de vues capables d’envoyer des signaux en direction de 1’autre, afin de
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La caméra est ’ame de I’idée

A peine le mot « fin » est-il apparu sur I’écran, qu’un autre film a déja
commenceé, avec ses commentaires et ses analyses. Certains diront qu’ils
ont perdu leur temps avec un navet qui ne méritait pas le déplacement ;
d’autres affirmeront que le réalisateur aurait plutot di faire ceci ou cela ;
certains en revanche avoueront avoir apprécié¢ cette ceuvre artistique
remarquable et qui mérite d’étre saluée avec enthousiasme. Le cinéma
est d’abord une forme de création qui conduit au plaisir du spectacle en
donnant toute sa charge a I’image ; elle est aussi I’Histoire sur laquelle
se brisent les obstacles du temps, le passé s’entremélant avec le présent
et le futur, tandis que la langue se déploie dans des dialogues enrichis
par I’image, la lumiére et le son. Ainsi I’espace devient le témoin de la
naissance de films qui rencontrent 1’éternité. ..

Depuis que les fréres Lumiére ont créé cet art magique il y a plus
d’un siécle, le monde produit chaque jour des centaines de films, et le
cinéma arabe n’est pas resté a la traine de cette grande aventure. Bien au
contraire, il a été un affluent marquant du 7° art, séduisant le spectateur
avec ses belles histoires, racontant 1’amour, la guerre, I’espoir et la
douleur, 1’angoisse, le silence, 1’égarement avec la mort semée par la
folie des hommes. Le cinéma arabe a su ainsi dévoiler les dures réalités
de la vie, faites parfois de trahisons et de mensonges
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