






































de se saisir, de se comprendre soi-même par le miroir de l'écran.
24
» Avec le

Mandat- Mandabi en wolof, Sembène Ousmane recréé son propre roman. 

Il s'essaie dorénavant à un cinéma ethno-centré, dirigé vers le peuple 

wolofphone. le Mandat, c'est l'histoire d'lbrahima Dieng qui, toujours 

dignement emmitouflé dans ses boubous amidonnés, apprécie la 

considération de ses deux épouses et de son voisinage dans le Dakar 

populaire où il demeure, avant qu'un mandat envoyé de France par son 

neveu ne vienne le troubler. lbrahima se retrouve contraint d'expérimenter 

la bureaucratie et au mépris des institutions qui l'écrasent, métaphore de la 

vie moderne, de ses vicissitudes et du respect perdu pour les valeurs 

traditionnelles, puisque c'est au double étant en butte à ses propres 

tourments, résultantes de pratiques figées qui tiennent des vices -

corruption et clientélisme en tête sont propres» Le pari est d'autant plus 

motivant qu'il n'a rien d'une biographie, la société qu'il se donne pour 
tâche d'explorer titre d'analphabète et d'homme de la tradition 

qu'lbrahima, exposé aux outrages d'une jeune génération techniciste et 

versée dans une modernité déshumanisée, va essuyer affront sur affront, 

ravalant son humiliation. 

b- L'image des marginalisés

L'observation des réécritures filmiques en Afrique, montre par 

ailleurs, une certaine séduction pour les personnages socialement 

marginaux, car marginalisés. Le Fou de l'aventure ambiguë25 de Cheikh 

Hamidou Kane, est, dans le film de Jacques Champreux, toujours présent 

aussi bien auprès du maître que de Samba, surtout lors des scènes 

décisives. Il connaît, comme par enchantement, tous ses faits et gestes. 

Dans le film, il apparaît dès la quatrième séquence alors que dans le roman, 

il n'apparaît que vers la fin et à la différence du roman, il tient un discours 

d'une cohérence étonnante à Samba Diallo. Il est même promu au statut de 

philosophe et de mage car en plus de ses propos profonds et prophétiques, 

le timbre de voix tantôt insistant tantôt menaçant lui confère un «pouvoir 

lucide.» 

24 
Ousmane Sembène, intervention orale à la rencontre Internationale des poètes à Berlin 

du 12 au 27 septembre 1964. 
25 

Kane, Cheikh Hamidou, /'Aventure Ambiguë, Paris, Julliard, 1961. 
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1/ L'œuvre littéraire comme structure rhétorico-sémantique équivoque. 

De prime à bord, il importe de mettre l'accent sur le fait qu'en 

matière de production artistique et de réception critique, il n'existe pas 
d'œuvre à sens unique, stable, autarcique et constant. Si un tel sens 

pourrait exister dans telle ou telle œuvre, il serait toujours d'ordre relatif et 

approximatif. Ce pouvoir d'ambiguïté sémantique est un trait esthétique 

fondamental dans les œuvres littéraires et la production 

cinématographique. En fait, la littérature et le cinéma sont deux modes de 

créations artistiques, deux formes de représentation socioculturelle, deux 

visions du monde par lesquelles l'être humain (!'écrivain et le cinéaste) 

essaie de lire et d'interpréter ce qui se passe au fond de lui-même, autour 

de lui et au-delà de ce qui est communément admis. {Propres lectures et 

interprétations pour telle ou telle thématique jugée digne de réflexion et de 

communication). Il existe, en fait, autant de littératures, autant de cinémas 

que de sujets inépuisables sur lesquels la critique littéraire et celle de la 

cinématographie se sont essayées. Pour plus de précision, il faut noter que 

la littérature, par ses différentes formes d'extensions narratives - on parle 

aussi de genres littéraires - {mythe, conte, légende, fable, nouvelle, roman, 

théâtre ... ) a toujours été concomitante au processus d'évolution et de 

révolution de la pensée humaine {Ancienne Egypte, littératures gréco­

latine, médiévale, celles de la renaissance, du classicisme, du 

romantisme ... ), antérieure évidemment au cinéma et tellement compliquée 

que Roland Barthes, dans 5/Z, et Joëlle Gardes-Tamine, dans La stylistique, 

appellent « mensonge métonymique ». Arthur Rimbaud mérite à son tour 

d'être cité pour saisir cet aspect compliqué de l'œuvre littéraire. Ce qu'il a 

écrit, en fait, à propos de sa poésie qui a tendance à cultiver une certaine 

problématique de« l'errance du sens» et de fonder ainsi un certain« excès 

de sens » inépuisable 

Ce charme ! Il prit âme et corps. 

Et dispersa tous efforts. 

Que comprendre à ma parole ?

Il fait qu'elle fuie et vole ! 

Qui semble représenter la quintessence, le véritable principe créateur que toute 

production littéraire doit se forger et véhiculer. 

A vrai dire, il y a toujours dans l'œuvre littéraire une certaine 

énergie, un certain élan dynamique de tendre la phrase à l'extrême, un 
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Eu égard à l'aspect pluriel de l'œuvre littéraire qui, sous les yeux de 

tout lecteur, se veut « un tout culturel plus vaste», c'est-à-dire, ambigüe 

par la nature symbolique et conceptuelle du langage écrit dans laquelle elle 

est formalisée et codifiée, on peut bien estimer que son adaptation filmique 

s'avère nécessaire pour réduire « son flou de signifié 30» et tenter de

désambiguïser sa charge sémantique. 

2/ L'écriture scénaristique comme travail de découpage séquentiel de 

l'œuvre narrative inspiratrice. 

Le travail de scénariser une œuvre littéraire prévue pour une 

projection filmique est capital. 11 est au centre même du processus 
d'adaptation. D'une part, il y a l'œuvre littéraire comme point de départ 

narratif, et source souche et référentielle d'inspiration; d'autre part, il y a la 

projection filmique comme point d'arrivée actualisé, comme affichage et 

codification audio-visuelle; et entre les deux, s'intercale le scénario comme 

travail de découpage séquentiel et d'élagage thématique pour retenir 

essentiellement l'esprit de synthèse de l'œuvre littéraire à porter à l'écran. 

On peut trouver quelques analogies dans le cadre du processus 

d'adaptation cinématographique et donner ainsi quelques images 

comparatives révélatrices de sens à savoir, par exemple, que l'œuvre 

littéraire, avant son adaptation et projection filmique, s'apparente dans 

une large mesure à l'arbrisseau de la ronce (mûrier) avec ses branches 

encombrées, ramifiées et crochues ; le scénario serait le travail d'un 

arboriculteur qui arrive avec sa paire de ciseaux pour élaguer la ronce, et 

finalement, la projection filmique peut être assimilée à ce moment de 

floraison de la ronce parce que déjà soigneusement élaguée et ébranchée, 

ou mieux encore à ce temps de la récolte des fruits des mûres. En effet, 

prenant part à l'éiaboration d'un produit d'images et de sons, le scénario 

est avant tout un écrit, un texte rédigé au préalable de la projection 

filmique. Le scénariste a, à la fois, une vision rétrospective et prospective de 

l'œuvre à adapter: en résumant l'œuvre-source et en la réduisant à 

l'essentiel de son parcours diégétique, il parvient finalement à décrire et à 

évoquer le produit futur cinématographique qui n'existe pas encore et qu'il 

cherche à rendre bientôt possible sur le grand écran, et ce, bien entendu, 

en collaboration avec le cinéaste-réalisateur. 

30 
Nous empruntons cette expression critique à Umberto Eco, l'auteur de L'œuvre ouverte

éditée chez Seuil en 1965. 
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De la même manière dans une scène tirée de Politika, un avocat se 

rend au bureau d'un politicien (L'khadir), ce sont tous les deux des
confrères membres d'un même parti politique, le premier vient de se 

rendre compte qu'un fabuleux scandale est fait par le président du parti 

(L'khadir) : s'inscrire aux élections_ avec un certificat scolaire arnaqué. Après 

élévation surtensionnelle, l'avocat se met debout et le politicien le sollicite 

pour s'asseoir afin de prendre une boisson : 

version amazighe « Ssi Lkhadir, Qim ad teswed ca n l)ajet »38 

Version française « Voulez-vous boire quelque chose ? » 

- Sens dénotatif - Sens connotatif

Comportement des élites. Lui demande de sortir. 

Geste sublime. 

Il- Adaptation et équivalence : processus translatif au service de la 

traduction audiovisuelle 

En traitant la notion de la traduction audiovisuelle plus précisément 

le sous-titrage, une suite de phénomènes linguistiques et extralinguistiques 

entrent en jeu. D'abord, le pratiquant a affaire à une détermination de 

point de vue auquel il optera, c'est dire que le penchement sourcier -selon 

ses adeptes : Meschonnic, Berman, Venuti - raccorde l'intérêt à la 

transmission formelle de la langue source. Par contre, l'école cibliste - Jean 

René Ladmiral, Marianne Léderer, Eugene Nida entres autres- envisage de 

mettre en évidence l'aspect sémantique d'un syntagme vu que la littéralité 

selon cette tradition relève de l'ancienneté: 

« the older focus in translating was the form of the message, and 

translators took particular delight in being able to reproduce stylistic 

specialities, e.g., rythmes, rhmes, plays on words, chiasmus, parallelism, 

and unusual grammatical structures. The new focus, however, has shifted 

/rom the form of the message to the response of the receptor. Therefore, 

what one must determine is the response of the receptor to the translated 

message. This response must then compared with the way in which the 

38 
Pofitika, 23:32 
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Version originale Version traduite 

tinEacin n tqubbanect Un riche illettré est un 
iqseb ccyer nnsen affreux despotique. 
(Politika,44 :46} 

Akeccud n arremman id le rameau du grenadier 
teqwis war id tare:r?'.i courbe mais ne se casse 

(Politika, 16:43) jamais. 

d ccek i day yarrin cway n C'est grâce à toi que j'ai pu 
bubber(Stop, 24 :50) reprendre le souffle. 

mara war texsed atarbud Pour te libérer du fardeau 

1 mut inu xef iri de mon suicide laisse-moi 

nnem(Stop, 01 :19) partir. 

awar a id tteffey ayi zi Ces mots surgissent du plus 

radjay n wur inu(Stop, profond de mon cœur 

51 :13) 

iwyin as tsa nnes Il a perdu son enfant. 

(Politika, 21:53) 

usiyd ad adfey jarawem s Je suis venu pour vous 

rxar (politika, 01 :01 :03} réconcilier. 

c;iebbar uzellif nnec assume ta responsabilité. 

(Politika, 15 :17) 

iyeiran n idammen id une route sanglante. 

ttazzren deg ibriden (Stop, 

07 :52) 

Il s'agit en fait d'une besogne créatrice fondée sur la créativité qui 

tend vers la fidélité à l'égard de la culture source ainsi que vers une 

réception efficace. Et il s'agit davantage d'une recherche approfondie dans 

la Bibliothèque idiomatique française qui incorpore des images proches à 

celles qui retracent l'imaginaire rifain. A ce titre, le mixage théorique nous 

semble en quelque sorte un moyen assurant l'équilibre mutuel qui puise 

dans l'interculturalité entre une langue « dominée » et une langue 

« dominante ». 

39 













Nous sommes en face de la dialectique du moment, un choix inopéré 

qui aboutit à une tension permanente où les mouvements de descente et 

d'ascension accompagnent les mouvements d'une pensée qui s'interroge 

sur sa fonction, son être, et sur la finalité de son existence sur une terre 

étrangère. 

Nous nous permettons aussi à travers cet itinéraire de mettre l'accent 

sur les temps réalisés dans le récit. Nous découvrons l'emploi abondant des 

« temps du récit »: l'imparfait et le passé simple. L'emploi de l'imparfait qui 

imprègne les séquences introduit ici une dimension affective qui met en 

situation les personnages du récit dans une trame de réalisation d'un 

discours sous-jacent à l'évolution de l'histoire, quant à l'emploi du passé 

simple qui marque brièvement l'achèvement d'une action, il délimite 

l'intervention des personnages et sert de relais pour ouvrir le champ à 

l'interaction du protagoniste pour narrer son histoire individuelle ou 

collective. 

Il- Du livre à l'image : 

L'histoire Un Aller Simple dans le film comme dans le roman pourrait 

être partagée en neuf parties ou séquences. L'étude que nous allons 

adoptée ci-dessous tout d'abord, consiste à comparer les niveaux 

séquentiels des deux supports. Ensuite, nous dévoilerons l'originalité de 

chacun. 

1- Le niveau séquentiel : du roman au film.

L'adaptation cinématographique se fait dans la majorité du temps

d'une façon subjective, c'est d'ailleurs le cas de notre corpus. Il faut 

souligner aussi que le respect du cadre de chaque événement est relatif 

selon la perceptive élaborée que ce soit par le producteur du texte ou par le 

producteur du film. 

L'illustration des points de convergences et de divergences entre les 

deux supports montre l'intérêt qu'a consacré l'auteur ou le réalisateur dans 

l'insistance sur la construction de l'histoire, en accordant le plus d'espace 

narratif à l'événement qui vaut la peine d'être étendu. 

Le film de Laurent Heynemann suit la même progression narrative 

que le roman, néanmoins pour la fin, le réalisateur opte pour la subjectivité 

infidèle vis-à-vis son co-auteur. Il s'agit de l'issu de l'attaché humanitaire 

qui a été emporté en France pour être hospitalisé puis pour nouer un lien 

45 





facile et chronologique mais avec la présence de deux narrateurs qui se

changent la narration. En ce qui concerne le titre Un Aller Simple, une

lecture anticipée sera totalement contradictoire à ce qu'on peut prévoir

avant de plonger dans l'histoire, cela dit, la règle qu'un titre englobe d'un

sens les événements qui se déroulent au sein d'un roman n'y est pas

prése�te. En outre, le roman Un Aller Simple a été créé en 1994, c'est-à-dire

au 20eme siècle, que l'on appelle le siècle de la condition humaine. Van

cauwelaert entreprend d'une certaine manière ceci dans le roman à sa

propre manière, plus clairement, c'est la vie du jeune homme français Aziz

dans des conditions insatisfaisantes et flous. La notion de « la mort » est

évoquée aussi, elle est reliée au personnage Jean Pierre Schneider dont la 

vie est fort tragique. Bref, Un Aller Simple est un itinéraire de la recherche 
du sens de la vie. 

Par ailleurs, le réalisateur et cinéaste français Laurent Heynemann se 
démarque des autres réalisateurs français par son intérêt à reproduire la 
réalité vécue en essayant d'être fidèle à ce qu'elle reflète, autrement dit, de 
faire en sorte de la conserver à la plus grande limite que possible. Dans le 
film, le réalisateur a reformulé la fin de l'histoire du jeune Aziz. Il a donné 
une lueur d'espoir aux deux protagonistes après un voyage qui n'était 
qu'une sorte de prise de conscience de leur condition tragique. Pour Aziz ce 
serait donc un nouveau départ vers une nouvelle quête d'identité et pour 
Jean-Pierre ce serait un nouveau départ vers une vie heureuse. De là, on 
voit bien que lé dénouement de l'histoire dans le film est confiée aux 
réflexions des spectateurs, contrairement au roman, où les événements 
s'achèvent par la mort de l'attaché humanitaire et la réincarnation du jeune 
Aziz dans sa vie d'où l'originalité du réalisateur. D'une autre part, 
Heynemann choisit ses films de la réalité politique. Dans le début du film, 
lors du générique, il parait que le réalisateur ait insisté à faire participer une 
vraie famille Tzigane, une facette d'une image réelle transposée à l'écran, 
sera plus significative et intéressante pour le spectateur. D'autre part, le 
cinéaste a su faire insérer dans son film des nouveautés que l'on qualifiera 
d'exotiques. Et le choix du décor, des personnages et des paysages allait 
avec une cohérence surprenante avec l'histoire écrite. 

En guise de conclusion, Comparer les deux supports visuel et scriptural 
nous a pratiquement obligés à adopter en plus d'une approche choisie, une 
attitude rigoureuse à appliquer. Nous avons essayé de rester le plus près 
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-De quoi ??! Fait-il les yeux grands ouverts de stupéfaction » p 98

Azouz fait preuve qu'il« Ne réussit pas à s'adapter aux exigences culturelles 

de deux mondes différents
47 ». Le mot binouar a été répété six fois tout au

long du roman, il signifie une robe algérienne comme l'a indiqué !'écrivain 

dans le petit dictionnaire des mots bouzidiens qu'il a annexe à son roman. 

Azouz (Omar dans le film) est influencé par le discours parental, cette 

influence se manifeste aussi dans le terme « bite/ma», mot du dialecte 

parlé qui signifie les toilettes et les sanitaires : 

« Laisse tomber la lampe, le temps presse. Je sors. En fraction de seconde, 

je parcours les quelque kilomètres qui séparent la maison des bite/ma.» p14 

C'est le même cas pour le mot chorba qui désigne la soupe populaire : 

« ( ... ) la forte odeur de chorba qui commence à flotter dans l'atmosphère 

du Chaâba » p 64 

Par ailleurs, cette interférence on la trouve également chez les 

adultes émigrés maghrébins: 

« C'est chez l'adulte, qu'elles (les interférences) dominent devant de plus 

en plus nombreuse à mesure que la croissance de l'individu unilingue 

renforce les structures de sa langue unique et impose toujours d'avantage 

leur pression surtout autre idiome qu'il désirerait apprendre48• » 

Le parler de la mère est marqué par les interférences, comme par 

exemple le mot« chkoun » qu'elle utilise pour savoir qui frappe à la porte.la 

mère sait l'équivalent de ce mot en français mais la langue arabe prime, la 

langue françaises est la prédomine. 

« Elle demande d'abord en français, puis en arabe : 

-qui ci ?chkoun ? » p23

Le nom de qualité «Hallouf »est un mot arabe signifiant cochon, cette 

insulte est utilise par le père quand il s'énerve et les gamins pour provoquer 

ceux qui accompagnes les prostituées. 

« On téléphonera à ta femme, hallouf ! »pS 

47 
Van Overbeck Maurice, lntoduction au problème du bilinguisme, Labor, sociolinguistique, 

Bruxelles, 1972, p.160. 
48 

Hagege Claude, L'Enfant aux deux langues, Ed Odile Jacob, Paris, 1996, p.85 

51 









Enervée par les gamins, la prostituée s'adresse au chef de la bande en 

insérant un mot emprunté à l'arabe, c'est celui de Card: 

« La pute lève les bras: -Non attendez, j'ai quelque chose à vous proposer,
dit-elle en s'adressant aux ainés. C'est vous les cai'ds, je suppose. Vous
savez, moi aussi j'ai des gones. Aussi grands que vous ... Mais ils ne sont pas 
méchants comme ça. >> p70 

La Louise organise une bande de femmes algériennes pour attaquer les 

prostituées, mais au comble de colère une prostituée les insulte : 

« -Non mais dis donc, la mémé, tu crois p'tet que tu vas nous faire 

peur avec ta bande de moukeres bariolées? C'est raté. Tu nous vois bien, 

nous toutes ! eh ben on te dit merde. Tu comprends. MERDE ! On va rester 

la et toi tu vas retourner dans ton jardin avec tes brebis du djebel, 

d'accord? Allez: barre-toi de ma vue! »p.52 

La prostituée met en relief des mots français d'origine arabe Moukere 

qui désigne la femme est un mot algérien emprunté à l'espagnol mujer. le 

djbel vient de l'arabe gabal qui signifie montagne. 

Ces mots d'origine arabe créent un certain éloignement entre le 

destinateur et les destinataires, ils traduisent également l'état de l'âme 

tiraillé entre deux cultures. le niveau lexical nous a permis de savoir l'impact 

de la langue arabe sur la langue française. 

2- le niveau phonique

le système phonétique se diffère d'une langue à une autre selon le 

point d'articulation. Dans le récit de Begag, deux langues très éloignées se 

présentent, toutefois, c'est chez les arabes arabophones qu'on trouve 

beaucoup d'interférences phoniques. On verra les causes de ces 

interférences à travers une étude consonantique et vocalique. 

2-1 Les consonnes : 

Un énorme décalage existe entre les consonnes de la langue arabe et 

ceux de la langue française. le système arabe connaît 28 consonnes, en 

revanche la langue française a un nombre plus limite. Quand un 

arabophone n'arrive pas à prononcer correctement un phonème, il lui 

cherche un équivalent c'est le cas de nombreux phonèmes. 

Zidouma, la tente de Omar n'arrive pas à prononcer correctement le terme 

putain, elle le remplace par butain. le phonème [b] est venu remplacer le 
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ment de tout son poids, défiant toute mesure et pesanteur, et à
_
m
te d'en exposer les détails et d'en retisser les toiles. 

r,rt,s 

1_ Et la femme créée prostituée:

oans le film, la condition féminine est crue, voire cruelle, à découvrir

d ns tous ses bouts. Ce n'est plus du folklorique, c'est-à-dire du scintillant
: du profitable, mais plutôt de !'identitaire en pleine déchéance. Tant

:'idées obscures agitent la tête du spectateur, dès le premier instant
obnubilé par les airs du chanteur kabyle ldir. Or une interrogation
s'impose: est-ce la suite d'éléments descriptifs et narratifs dont chacun 
correspond aux divers détails de la femme sans âme qu'ils prétendent 
exprimer ? Et de là, se concrétise l'identité ancestrale en un chapelet 
d'allégories. L'œuvre, afin de réussir ce choc, mélange les styles naturaliste 
(cruauté) et surréaliste (paysage fantastique), et expose les temps des 
1mazighen à rebours, et de là notre lecture doit se faire dans le même sens : 
revoir le film, et le refaire dans sa construction allusive afin d'en extraire les 
enseignements. 

Le protagoniste, faut-il le dire, est dans sa diversité tout simplement 
une Prostituée sans corps, changeant de prénom: allant de la mère (Mina) 
rongée par le sentiment de culpabilité envers sa fille rebelle jusqu'à la 
petite pubère (Zaïnba), en passant par le présent « incarné par Hala ». Mina 
serait le passé atrophié, Hala le présent blessé, et la jeune fille l'avenir 
sacrifié ... Trois générations sans espoir, peut-être tout l'avenir d'un village. 

Certes, « Les yeux secs» développe l'histoire d'une ancienne 
prostituée, devenue ensuite prisonnière « politique » et à la fin femme sage 
(honorant son statut de tamghart (amghar « chef, grand, notable, sage ... », 
au féminin). Elle est envoyée par le patron d'une usine de textile, dans son 
village natal (Tizi). A son arrivée, elle interpelle les autres femmes à 
reprendre le métier millénaire du tissage. Elle a comme compagnon de 
route un chauffeur de bus qui fume cigarette après cigarette. Celui-ci vient 
y chercher du repos à son esprit agité. Il est le plus doux des hommes, le 
plus humain, en opposition aux paysans « sans voix ni pensée » ! Fahd est 
bien de Casablanca, et selon le film c'est quèlqu'un qui ignore tout de 
l'univers de la prostitution ! En fait, il incarne le citadin sans mémoire: il est 
né, et a vécu à Casablanca, mais il ne se montre pas, tout au long du long 
métrage, un personnage citadin! 
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« Eugénie Grandet » : de la séquence romanesque à 

l'adaptation cinématographique 

Dr. Benyounes EL Aissaoui 

UMP/Oujda 

Introduction : 

Jean Daniel Verhaeghe, né en 1944, est un réalisateur et écrivain 

Français connu pour ses adaptations d'œuvre de la Littérature : le Rouge et 

le Noir , Bouvard et Pécuchet, sans famille etc. Il a également réalisé 

plusieurs adaptations de Guy de Maupassant ... Eugénie Grandet est un 

téléfilm diffusé en 1994, adapté à partir du roman éponyme de Honoré de 

Balzac 

Nous Tâcherons, au cours de ce travail, de voir comment le réalisateur 

ainsi que le scénariste ont pu adapter Eugénie Grandet, œuvre littéraire à

dominante descriptive, pour en faire un produit cinématographique. 

Notre travail se focalisera sur la scène de l'arrivée inattendue de Charles 

Grandet pendant que Eugénie Grandet pendant que Eugénie Grandet féte 

son anniversaire en présence des Gruchot et des Grassins. 

Fiche technique du film : 

Titre : Eugénie Grandet. 

-Réalisation : Jean Daniel Verhaeghe

-Scénario : Pierre Monsiers

-Musique originale : Michel Portal

-Photographie : Marc Quillici , Gérard Kigneron

-Montage : Bernard Morillon

-Décors :Michel Blaise

- Costumes : Marie - Christi me Casse, Anne -Marie Markarian

Durée : 90 minutes 

Diffusion :1994 
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L'esprit cinématographique chez les nouveaux 

romanciers français: Aspects et enjeux 

De. Hanane KARROUH 

Pr. Sanae YACHOU/FPN/UMP 

Chaque année, les festivals de cmema accueillent 

majestueusement une multitude de célébrités que l'on qualifie de 'stars', 

venant de tout le monde pour célébrer la réussite d'un tel ou tel film, court 

ou long, et attribuer des Prix d'Oscar à un tel ou tel métrage. Le tapis rouge 

demeure ainsi le lieu par excellence où se rencontrent tous les membres 

ayant participé à la réalisation de l'œuvre cinématographique (acteurs, 

cinéaste, producteur, réalisateur, caméramans, accessoiristes ... ). Or, la 

presse, le public aussi, focalisent leur attention sur le film en tant que 

produit visible et relèguent le produit lisible qui a subi une adaptation au 

second plan. 

Le rapport étroit entre le cinéma et la littérature, en l'occurrence le 

genre romanesque, ne peut être envisagé sans transposition 

cinématographique. Certes, cette opération actualise des romans et 

ressuscite leur existence, mais elle ne transmet pas fidèlement la réalité du 

paysage littéraire. Pourquoi existe-t-il, par exemple, des œuvres qui 

tombent dans l'oubli, inaperçues, sans attirer l'attention des producteurs 

alors qu'elles répondent aux contraintes de la transposition générique? 

En fait, depuis l'émergence du cinéma, les réalisateurs et 

producteurs n'ont pas cessé de conquérir le champ littéraire et de creuser 

dans la mémoire de ses œuvres pour adapter les plus adéquates à leurs 

projets. De l'Odyssée d'Homère au Martien d' Andy Weir, passant par 

Madame Bovary de G. Flaubert, et la liste n'est plus exhaustive, ils ont pu 

mettre en scène des synopsis ayant les traits des récits seconds porteurs 

des traces de l'altérité des cinéastes qui s'approprient les récits d'origines 

et qui se permettent de leur apporter toute sorte de transgressions. 

En effet, l'art cinématographique semble connaitre dernièrement 

son apogée grâce non exclusivement au progrès continuel que connaît le 

domaine de la technologie et de l'industrie du cinéma, mais aussi grâce aux 

auteurs qui s'engagent pour soumettre leurs romans aux exigences de cet 

art fascinant, séduisant, imposant et surtout rentable. L'auteur-cinéaste, 
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Le récit à la première personne raconte les sentiments d'exil du 
personnage principal dans les montagnes arriérées d'un pays qu'elle fuit 
pour regagner la civilisation. Elle apprend à s'ouvrir au monde et à 
communiquer avec des personnes de différents milieux sociaux. Elle 
apprend même quelques mots en français pour parler attirer une clientèle 
de touriste étranger. 

« Latifa me montre un homme tout seul au bar( ... ) j'ai oublié les 
mots que Latifa m'a appris dan le taxi, je me souviens vaguement d'un :­
J'adore la Fronce>> (CA p.64) 

Aussi, Jbara s'ouvre d'abord au monde extérieur à travers la 
télévision, elle commence ainsi à apprendre les paroles des publicités et les 

reprend avec un français mal prononcé : 

« RaibiJamila la la/a/a .. lu yaurtcu li z'enfants ils z'adorent ! J'ai vu la 
pub après la télé et je me suis dit que j'avais bien la chance de manger un 
truc qui passe à la télé. J'ai eu l'impression d'exister, d'avoir un lien avec les 
passants dans la rue, ça faisait bizarre.» (CA p.15) 

Elle s'initie à d'autres langues lors de la visite de touristes américains 
à son village. Elle découvre d'abord que la langue qu'ils parlent est 
différente et que dans certains cas les mots américains peuvent avoir 
d'autre signification en arabe dialectal 

« Une des femmes, elle appelait son chéri « Babe, Babe 1 ». Babe ça 
veut dire porter chez nous. Donc elle l'appelait « Porte, Porte ! ». ça c'est 
drôle. Il faut vraiment être une connasse pour appeler son chéri Porte 1 
Mais bon, c'est trop tard pour répondre.» (CA p.20) 

Dans ce roman nous remarquons que l'auteur retourne vers ses 
origines maghrébines, précisément au sud du Maroc où les montagnes sont 
désertiques et le toponyme « Tafafilt » nous réfère à la région de Tafilalt. 
Elle revint à sa culture d'origine et jalonne son texte de mots en arabe 
dialectal nous citons comme exemples : « l'mirikan» (C.A p.20) , « Allah » 
(C.A.p. 30), « fkih » ( C.A. p.13), « Ialta » (C.A p.25), « sidi» ( C.A p 25) , 
« kaâba» ( C.A p.80), «cheikh »( CA,p 77) « imam » (C.A p.86). 

Nous observons aussi que le texte de Kaouther Adimi est également 
une ouverture vers un espace étranger. En ce qui concerne l'écrivaine du 
roman L'envers des autres 

70 est née en 1986 à Alger. À l'âge de 4 ans, elle

7
° KaoutherAdimi, L'envers des autres, Paris: Actes Sud, 2011 (abréviation en « EA » ). 
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Jbara, le personnage principal de Confidence à Allah refuse de 
revenir à son pays de naissance. Après avoir découvert la vie en ville, Jbara 
pense que Tafafilt se « trouve dans le troue de cul du monde » (C A p. 9). 
Elle exprime sa joie d'avoir quitté la misère pour trouver la richesse, et 
d'avoir quitté ses parents sévères pour découvrir la liberté. Toutefois, elle 

exprime après des années de débauches la douleur d'avoir quitté ses brebis 
qui l'a comprenne mieux que tout le monde. 

Dans le roman Confidences à Allah, l'auteure utilise l'alternance 
codique pour montrer l'appartenance démunie du personnage de Jbara et 
son passage d'une vie de paysanne à une vie aisée. Jbara s'adresse dans son 
récit à un lectorat français et marque deux périodes de sa vie : la première 
période de vie de paysanne, analphabète, et la deuxième de prostituée qui 
côtoie la haute société marocaine et française. Ainsi les mots arabes qui 
reviennent dans son récit sont un rappel de ses origines. L'alternance avec 
l'arabe est surtout utilisée par Jbara pour les confidences à Dieu pour le 

remercier à chaque fois qu'il lui fait grâce « lncha' Allah » (C.A, p.17) « al 
hamdoulilah » (C.A, p.117), mais aussi pour montrer la dépravation des 
musulmans, des fkihs qui usent de l'ignorance des gens pour s'enrichir, ou 

pour critiquer les pratiques de l'islam. 

Dans le roman Confidences à Allah, Jbara trouve une valise rose 

tombée d'un autocar. Elle la récupère et se montre fascinée par sa couleur 
et sa forme et aussi par le nom écrit dessus:« Dior, j'adore». Waow! C'est 
rose et ça sent bon l'Amérique. Ça brille. Il y a des habits, une trousse de 
maquillage, [ ... ] Il y a du gloss à la fraise diel l'mirikan [ ... ] .Pour la première 

fois, je comprends que je pue. » (C.A, p. 26). Le contenu de la valise Dior, et 
ce nom prend l'image de la beauté féminine chez Jbara. Ainsi, considère+ 
elle que tout ce qui est Dior est beau et exceptionnel. Elle avance aussi 
« C'est dingue ce Dior comme les gens l'adorent» (C.A, p. 73) le mot Dior 
brille pour Jbara plus que l'or et lui permet de se sentir une femme belle et 

adorée. 

Dans le roman Confidences à Allah, la peinture est présentée à partir 
des tableaux dans la maison du Cheikh : « Dans la villa du cheikh, à

Masmara, il y avait plein de tableaux sur les murs et c'était toujours la 
même chose: des femmes allongées, les feignasses, souvent dénudées, les 
salopes, dans des poses lascives, les mollasses, et bien sûr avec l'œil coquin­
les putes. » (C.A, p.102). 
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cinéma, des mots aux images, des images aux mots, adaptations et ciné­

romans (Pressses Universitaires de Metz, 1985) 

Le cinema, témoin de lïmaginaire dans le roman français 

contemporain (Bruxelles, Peter Lang, 1984) 
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l'usager met un certain temps à parcourir : temps de la lecture, pour un récit 

littéraire ; temps du visionnement, pour un récit cinématographique. » 

Dans cette perspective, où « l'une des fonctions du récit est de 

monnayer un temps dans un autre temps, le récit se distingue de la 

description (qui monnaie un espace dans un temps), ainsi que de l'image 

(qui monnaye un espace dans un autre espace) 74». Et Metz recourt au récit

cinématographique pour illustrer sa conception. 

L'invention de se servir du film pour raconter des histoires est née 

par certains créateurs du cinéma. Ces derniers avaient un projet comme « 

Raconter des histoires en projetant des images animées » (par W. Paul et G. 

Wells). Au début, la plupart des films ne duraient que deux minutes et ne 

comportaient qu'un seul plan, une seule unité spatio-temporelle, ils étaient 

uniponctuels. Cette unité de prise suffisait à servir la cause des cinéastes 

d'avant 1902. 

Le commencement du cinéma se déroulait en un seul plan, un seul 

lieu, et un unique temps d'action. On peut imaginer toute la distance qui 

sépare une pareille bande, tournée à la fin du siècle dernier, d'un film de 

facture courante réalisé de nos jours qui, suppose le tournage de plusieurs 

plans, témoignant de dizaines d'actions différentes qui se déroulent sur 

plusieurs moments distincts, dans des lieux divers. Entre le film d'avent 

1902, conçu à tous les niveaux comme une unicité, et le film d'aujourd'hui, 

où pullule les événements, où s'enchevêtrent les temporalités et les lieux, il 

est au moins une opposition quantitative. Le cinéma de l'avant-garde se 

caractérise par un seul plan fixe, un seul événement dilaté à la mesure de la 

durée (réduite) du récit. 

1) Récit fictif :

Ce rappel historique peut nous souffler que le récit filmique, est 

actualisé dans l'imagination de son auteur qui suppose une forme d'irréalité 

: une représentation figurative et qui ne peut éviter l'émergence du récit 

figuratif et narratif sont dans un rapport de dépendance, voire de symbiose. 

Le récit ne peut se réduire à la fiction car le réel ne se réduit pas au visible. 

Le débat est bien philosophique : en quoi l'imagination, invisible par 

74 
Ralitza Boneva, Réel et représentation à l'épreuve de la fiction dans l'œuvre de Michael 

Haneke, THÈSE DE DOCTORAT EN « CINÉMA, Université Michel de Montaigne Bordeaux 3 
École Doctorale Montaigne Humanités (ED 480), présentée et soutenue publiquement le 
16 mars 2012 sous la direction de Pierre Beylot. 
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Francis Scott Fitzgerald en anglais, son titre original « The Curious Case of 
Benjamin Button >> (L'Étrange Histoire de Benjamin Button ). 

1) - Présentation de la nouvelle « L'étrange histoire de

Benjamin Button » :

En 1860, dans le Baltimore d'avant-guerre, Mr. et Mrs. Roger Button 
occupent une situation enviable. Leur enfant à venir s'apprête à voir le jour 
dans l'hôpital de la ville. Mais celui-ci, qu'ils baptiseront Benjamin, ne 
correspond pas à leur légitime attente. Né vieillard, il a l'apparence d'un 
homme de 70 ans mesurant lm83. Les premières années seront difficiles 
pour l'enfant ridé et rejeté par tous, jusqu'à l'université qui refuse son 
inscription. Mais le temps semble atténuer ses souffrances et son corps 
rajeunit de jour en jour. Alors qu'il paraît avoir 50 ans, il fait la rencontre de 
la jeune Hildegarde Moncrief, attirée par les hommes mûrs. L'attirance est 
mutuelle et le mariage ne tarde pas. La petite famille s'agrandit avec 
l'arrivée de Roscoe mais la tension s'installe au sein du couple. Tandis 
qu'elle vieillit naturellement, Benjamin gagne en jeunesse physique et se 
livre aux occupations frivoles après avoir combattu lors de la Guerre 
hispano-américaine. 

À présent accepté à l'université, il y devient vite une vedette par ses 
exploits sportifs. Mais sa croissance inversée ne s'arrête pas à cette période 
dorée et l'enfance le guette. Voulant à nouveau s'engager dans la guerre, il 
est logiquement refusé et doit se résigner à rejoindre les jeunes enfants 
auxquels il ressemble à présent. Dans le jardin d'enfants, il découvre les 
plaisirs simples et l'arôme du lait qu'on lui donne sera son dernier souvenir. 

2) Synopsis du film :

L'étrange histoire de Benjamin Button est un film américain de David 
Fincher. Il a choisi deux vedettes en affiche, pour son long métrage Brad Pitt 
dans le rôle de Benjamin Button et Cate Blanchett dans le rôle de Daisy et 
Tilda Swinton dans le rôle de sa mère adoptive. Le film dure 2 h 47, c'est un 
exploit vu la quantité minime de la nouvelle {25 pages). Le réalisateur a pu 
mettre en scène et a adapté une nouvelle en un long métrage qui a duré 
presque trois longues heures. 

L'histoire du film se résume ainsi, Benjamin Button n'a pas de 
chance. Il naît à la fin de la première guerre mondiale avec un physique de 
vieillard. Sa maman décède peu de temps après l'accouchement. Sous la 
colère, son papa se débarrasse de lui et l'abandonne sur les marches d'une 
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extraordinaires. Fantomatique, il traverse les époques sans s'impliquer 

comme s'il vivait par procuration et donc à travers les gens qu'il croise, lui 

apportant des enseignements. On peut se consoler en se disant qu'avec une 

telle histoire, si Fincher n'avait pas choisi cette option, il aurait trop mis en 

valeur le handicap de son personnage et du coup se serait fourvoyé dans 

quelque chose de nauséabond, pas loin du pathos qu'il cherche à éviter. 

Heureusement, il n'a rien perdu de ses dons de conteur. Malgré quelques 

longueurs, la narration reste fluide et dynamique, nourrie d'anecdotes 

passionnantes (la fabrication de la grande horloge de la gare qui sert de 

prologue est une merveille de concision), d'idées prodigieuses et de 

fulgurants raccourcis. Elle se répand comme une vaste enluminure. 

Souvenez-vous des calendriers dont les feuilles s'envolaient au vent. 

C'est un truc que les cinéastes avaient trouvé pour montrer le passage du 

temps. C'était malin, pas assez pour David Fincher. Lui veut filmer le vent 

qui emporte les feuilles, le cours du temps même. Pour y parvenir, il s'est 

emparé d'une nouvelle méconnue de F. Scott Fitzgerald qui racontait, en 25 

pages, le destin d'un enfant né avec une physionomie de vieillard qui ne 

cessa de rajeunir jusqu'au jour de sa mort. 

Fincher en a fait un grand film de presque 3 heures, majestueux et 

baroque, assez vaste pour que coexistent les audaces numériques les plus 

folles et les plus désuets des rêves du cinéma muet, assez intime pour 

accueillir une histoire d'amour. 

l'Etrange Histoire de Benjamin Button commence par un double 

prologue spectaculaire, dont les deux volets sont situés à La Nouvelle­

Orléans. Le premier met en scène une femme qui agonise (Cate Blanchett, 

vieillie, méconnaissable), sur son lit de mort alors qu'autour d'elle la ville se 

prépare à l'approche du cyclone Katrina. Du cataclysme, on ne perçoit que 

la pluie qui frappe les vitres. 

Dans le second volet, Fincher met en scène un horloger aveugle qui 

fabrique en son atelier une pendule destinée à la nouvelle gare de la ville. 

Nous sommes en 1918, avant l'inauguration, l'artisan apprend la mort de 

son fils sur le champ de bataille. Le jour de la cérémonie, il dévoile devant 

les notables une horloge dont les aiguilles vont à rebours. Cet apologue 

donne la direction générale du film. Non seulement elle est contraire à celle 

des aiguilles d'une montre, mais elle va à rebours du bon sens 

cinématographique prévalant. 
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On ne voit plus de lui que la beauté qui arrive et s'en va à nouveau. 

Et puis, le film passé, nous comprenons qu'il ne pouvait guère en aller 

autrement : le héros n'est qu'une feuille blanche sur lequel les jours et les 

ans inscrivent leur histoire. 

Conclusion 
Le cinéma ne manque pas d'histoires d'amour dans le temps et 

dans l'imagination des personnages. Ici, le résultat atteint un niveau de récit 

imaginaire et universel en recréant l'histoire des Etats-Unis dans un espace­

temps suspendu. En faisant un retour vers le passé, il devient très 

contemporain et possède une résonance forte depuis l'élection de Barack 

Obama. C'est pour cette raison qu'il enthousiasme à ce point le public 

américain et que le cinéaste répond parfaitement aux aspirations de ses 

contemporains. 

En résumé, et à titre de conclusion, le film de L'Etrange Histoire de 

Benjamin Button a pu illustrer, incarner l'exemple type de la réussite d'une 

adaptation cinématographique, la projection et la transformation d'une 

nouvelle de 25 pages en un film de trois heures. C'est un renouveau, une 

métamorphose, une réussite dans le domaine du cinéma. Nous pouvons 

conclure que le cinéma n'a jamais fini d'étonner, d'impressionner, d'innover 

dans le domaine de l'art, à travers le passage du Lisible au visible, du texte à

l'image, de la nouvelle au film. Tous ces rapports illustrent l'étroite relation 

qui lie la littérature et le cinéma, la littérature (écrit) ne cessera d'influencer 

le cinéma (image, vu). 
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Ainsi, dans cette contribution, et à travers l'esprit philosophique de 
!'écrivain Banhakeia, nous allons essayer de découvrir les spécificités de la 
poétique du tragique vivant qui nourrit les péripéties du roman Le Coupable. 

Nous allons voir également, comment les nouvelles figures du tragique 
sont décrites par la caméra stylo de l'auteur, et comment sont représentés 
les héros qui oscillent, selon l'œil caméra de l'auteur, entre sentiment de 
malaise, d'absurdité, d'échec et de culpabilité ... 

Le roman se compose de 255 pages, et se divise en trois parties, il 
raconte l'histoire tragique d'un coupable-innocent, « qui écrirait son 

histoire de coupable innocent ? ... » p. 211 

Fuyant les misères africaines, le jeune Sembratiri (sans ombre) émigre 
clandestinement à Paris. Il y rencontre Jeanne, plus âgée que lui. Ils mènent 
une vie de couple difficile ... Accusé injustement «d'un quadruple meurtre, 

commis dans différents points de la Métropole : Esméralda la gitane, Fatima 
la jeune fille marocaine, Jeanne la quinquagénaire française et François ... en 
plus d'autres crimes et péchés cachés:« qui ne le sont pas propres» p. 243, 
« L'africain était lourdement incriminé : il avait surtout commis des crimes 

cachés» (p.237) Il s'enfuit et arrive par miracle à s'échapper vers l'Afrique. 
Sur les pas du coupable se lance l'inspecteur Saintmuté qui cherche à tout 
prix « un bouc émissaire » qui «devait payer pour les autres» (p. 210) En 
collusion avec les autorités indigènes, l'inspecteur français cerne Sembratiri 
qui se voit perdu et désespéré de finir ainsi sa vie, en se sentant au fond 
captif des fautes des autres ... 

1- Le tragique de l'existence ou le tragique vivant par L'œil caméra de
!'écrivain:

Tout d'abord, L'Œil-caméra est un concept qui se présente comme un 
va-et-vient entre la littérature et le cinéma, et cela afin d'assurer ce rapport 
liant les deux arts, et avouer qu'il y a beaucoup plus d'écrivains influencés 
par le cinéma que ce que l'on imagine, du moins inconsciemment. 

Ainsi, À l'aide de son œil camera, et tel un explorateur d'un espace 
intérieur, d'un champ d'agitation sociale et psychologique, à mi-chemin 
entre la culture occidentale et celle autochtone, Banhakeia nous annonce 
dans ce roman, une renaissance d'un tragique moderne loin de ses règles 
trop strictes, pour s'inscrire dans un monde qui se veut non seulement 
vraisemblable, mais plutôt réel. Et cela, en traitant des thèmes tels: 
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maladies menant à la mort spirituelle, celle-ci étant la plus grande misère 

de l'esprit, et le mal suprême qui dépasse la mort ordinaire ou biologique: 

« Au fond de lui l'inquiétude ne se taisait point » (Le coupable. p.31) 

« A chaque fois, Sembratiri se retrouvait encore plus angoissé » (p. 97) 

«Le désespoir est une contamination. Tout se contaminait dans cette 

angoisse de vivre. » (p. 103) 

« L'angoisse d'être autre chose que ce qu'on veut être, lui brulait les 

nerfs ... » (p. 130) 

« If se sentirait mal; l'angoisse le consumait. » (p. 131} 

3- La poétique de l'enfermement comme modèle du tragique :

Ensuite, nous allons voir que la plupart des endroits décrits par le 

narrateur sont des endroits clos, enfermés, un huis clos telle une prison, 

des lieux entourés que de peur, d'angoisse, de violences et traversées par 

un siience terrifiant 

Commençant par la chambre dans l'appartement de Jeanne, le fauteuil vert, 

la cave ou le garage de l'immeuble où vivaient les autres migrants et amis 

de Sembratiri, le marabout ou le temple « Sidi Lehsen », la caverne, la 

cellule 106. 

« L'homme qu'il était, éprouvait plus que jamais ... les piqures d'un ennui qui 

lui signifiaient qu'il était captif d'une femme hideuse aux écailles de serpent, 

comme s'il était dans une cellules sans âme ... » (Le cpl, p. 9} 

« Plantés dans un fauteuil vert, Sembratiri ne pouvait rien lui dire, les mots 

se bousculaient dans sa gorge( ... ) avant de se laisser choir dans un fauteuil 

creux et vert » P. 7 

« Jeanne ne voulait point se séparer de son fauteuil( ... ) planté sur une 

chaise comme une statut de bois pourrie » {P. 50) 

« Jeanne, je ne peux pas rester enfermé entre quatre murs » (p. 67) 

« En rentrant chez Fatima, dans une petite chambre sans fenêtre ... il était 

très fatigué, il ne se releva même pas ... au milieu d'une petite chambre ou les 

murs en rose donnaient l'impression d'être dans un jardin clos.» p. 111 
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« le jeune bâtard se voyait alors condamné à vivre dans un monde où il 

n'avait pas droit à un numéro d'identification, un nom de reconnaissance et 

un signe d'existence.» (p. 69} « De tout ce qui vient avec ces jours obscurs, 

disait Awragh, nous sommes déjà morts.» (p. 100} 

6- La poursuite du sentiment de la culpabilité et de l'étrangeité soit à

Aghbalu soit en France

Mais, ce qui est remarquable et( je dirais) original dans Le coupable, c 

est que l'auteur nous explique que les conditions pré-migratoires et post­

migratoires sont invariables, elles restent les mêmes: 

« Il était un enfant illégal à Aghbalu, et cette fois sur la terre des autres il 

demeurait dans la même condition. » p. 46-47 

« Il était dorénavant coupable persécuté par des menottes claquantes », 

« Il ne reviendrait plus dans ce bled de ratés, si les parents, les amis et les 

voisins voyaient autrement Jeanne »

« Amuqran, lui, avait ses raisons pour oublier cette terre et avoir la nostalgie 

de la Tour Eiffel. » « Ici, (à Afriqa) il se retrouvait comme un étranger, il se 

sentait incompris et triste » p. 64, 

«Je me dis que je ne suis pas d'ici même si tout cela m'est trop familier ... » p. 

66 « La persécution rendait déboussolés et déprimés les Africains », «

désespérés et las ... les pauvres Africains s'enterraient dans la lie 

amère ... pourquoi se seraient-ils exilés s'il n'y avait rien à faire ? » 

« Amuqran jura alors de quitter Afriqa pour toujours » p. 65 

« li savait que son voyage n'avait pas de sens. Rentrer ou rester dans ce 

pays étranger étaient dorénavant la même chose » p. 9 

7- Le héros tragique:

Commençons cette dernière partie par répondre à la question posée

par Domenach dans son essai Le retour du tragique : Héros, ou 

protagoniste ?

Le modèle des mythes grecs est le héros. Ce dernier est quelqu'un qui est 

conscient d'avoir un destin à accomplir. Et, devant la figure de la fatalité, le 

héros assume avec courage et dignité les épreuves et les défis, qui 

permettent d'y parvenir, comme ça il accepte sa disgrâce et reconnaÎt sa 

faute. 
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« Ce jour-là le coupable gisait dans la cellule 106, heureux de finir ainsi sa
vie, comme ses aïeux, se sentant au fond captif des fautes des autres ».
p.255

Or, il s'avère que:« Ce qui reste d'une vie, ce sont les crimes qu'on n'a pas 

commis. C'est la vie même depuis Adam ... » p. 254 

« A dieu Sembratiri, coupable de toute une vie ! C'est l'histoire qui a voulu 

de toi un homme déchu ! » p. 255 

Conclusion 

Nous nous permettons de conclure cet article par une antique légende 

tirée de l'essai de Nietzsche La naissance de la tragédie: 

« Une antique légende rapporte que le roi Midas (roi mythique grec)luî avait 

longtemps battu les bois, mais en vain, à la recherche du sage Silène, le 

compagnon de Dionysos. Quand enfin celui-ci tombe entre ses mains, le roi 

lui demande quel est pour l'homme ce qu'il y a de plus désirable, le bien 

suprême. Roide et figé le démon se tait ; jusqu'à ce que pressé par le roi, il 

finisse par lâcher ces mots en éclatant d'un rire strident : misérable race 

d'éphémères, enfant du hasard et la peine, pourquoi m'obliger à te dire ce 

que tu as le moins intérêt à entendre ? Le bien suprême, il est absolument 

inaccessible : c'est de ne pas être né, de ne pas être, de n'être rien. En 

revanche le second des biens, il est pour toi- et c'est de mourir sous peu. » p. 

36 

La lecture du Coupable de l'auteur Hassan banhakeia offre plusieurs 

perspicacités interprétatives. De point de vue de véracité, le producteur du 

texte a réussi à faire produire de l'effet du réel chez le lecteur, à créer de 

l'illusion référentielle en destinant son œuvre de paramètres historiques, 

actantiels et spatiotemporels. Banhakeia a emprunté les mêmes traces du 

visuel en adaptant des touches créatives et visuelles. 
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