A.T.P.C.C .

SPECIAL
Journes

L inéhiatogmphiques

Maghrebines

BIBLIOTHEQUE NATIONALE

% BE Tim‘sS;E‘ £
o 53U
L  JIV V"o

NO

Editions Sahar



Cet ouvrage a été réalisé avec le concours de la Faculté de lettres de la
Manouba et du Service Culturel de I'ambassade de France



°
L]
)
e
®
®
@
L)
®
°
°
]

Editorial .

La réalité de la fable
par Tabar Chikbhaouwi

Etrange vision .
par Hassouna Mansouri

La médina-mémoire dans le cinéma tunisien
par Kamel Ben Ouaneés

La représentation de l'espace .
dans les films tunisiens
par Raja Amari

Leyla une raison parmi d'autres ...
par Asma Elbelali

Boujemaa Karrech en image,
en chair et en os
par Tabar Chikhaoui

O! Sultan El Medina
ou l'impression de déja-vu
par Adel Jelassi

of dtadd! Gldadey b 1) 1
oDl o lass]

efIde

Witk

- P
W _ A53Y3-

Numeéro coordonné par-Asma-Eibelali

P.




Editorial

R R

par Tahar Chikhaoni

ous n'avons pas été associés 4 ces

“Journées maghrébines” - pour des raisons qui

nous vestent encore inconnues - (la tres
mauvaise organisation de cette manifestation suffit, a elle
toute senle, A nous dispenser de nous attarder davantage sur
les méfuits de ln hite) et pour ne pas donner raison 4
U'nigrenr, nous avons quand méme décidé d'y participer a
notre maniére. Aussi n'avons nous pas beancoup vésisté o ln
proposition d'Asma El Helali d'y consacrer un numérvo de
Cinécrits, et qui a bien vouln, d'ailleurs, accepter d'en étrve In
coordinatrice. Telle est, du veste, ln premicre oviginalité de
cette édition. Qu'un membre de la jeune équipe de Cinécrits
joue un pew le vile de “rédactenr en chef”, c'est un fuit qui
devrait nous encourager a nous partager 'initintive. La
denxieme oviginalité de ce numéro est que nous avons tenn 4
essayer, & cette occasion, un rythme plus accéléré dans la
védaction. Un pew comme si nous étions tenus, comme cela
risque bien de nous avviver plus tavd, par I'échéance de
U'nctunlité. Le vésultat est la que nous soumettons a I'avis des
amis de Cinécerits. Le veste se trouve a l'intévienr.




L ‘évéuement

“YQUSSEF, LA LEGENDE DU 7EME DORMANT”
LA REALITE DE LA FABLE

%

Ce qui fait la valeur de “Youssef, la lé-
gende du 7éme dormant”, c'est sans
aucun doute, la virtuosité avec laquelle
Mohamed Chouikh a su combiner le réa-
lisme et le fabuleux. Lorsque la femme de
ses réves le rejoint dans sa cavérne et
qu'elle se met 4 marcher sur un tronc
d'arbre en essayant, tel un funambule, de
ne pas tomber dans le vide, l'image a la-
quelle nous renvoie tout naturellement la
métaphore est celle d'une Algérie cher-
chant désespérément a se tenir en équi-
libre, au-dessus du néant, menacé par
deux gouffres. Mais on peut y voir, aussi,
la métaphore du film lui-méme, se frayant
allegrement un chemin, entre le réalisme
le plus cruel et le fabuleux le plus extra-
ordinaire. Car enfin, entre le Youssef, an-
cien militant du F.L.N. blessé 2 la téte, at-
teint, depuis, d'un grave déséquilibre psy-
chique, traversant I'Algérie d'aujourd'hui
avec des fixations du passé et le Youssef
de la légende coranique (et biblique) fils
de Jacob, abandonné par ses fréres, figure
mythique doublée d'une autre légende,
celle des gens de la caverne; entre ces
deux Youssef, qu'y a-t-il de commun qui
puisse donner cohérence a un film qui se
veut, sans prétention esthétique, réalisé

de surcroit dans une urgence absolue ?

On a vu dans “Youssef, la légende du
7éme dormant”, un film brélant sur la réa-
lit¢ d'un pays suffoquant sous le poids de
mille fléaux: d'anciens militants redeve-
nus pires que les colons, des queues in-
terminables devant les boulangeries, des
jeunes sombrant dans la folie intégriste,
d'autres au bord du suicide, chantant leur
désespoir, des enfants brélés dans l'indif-
férence générale. Tout cela est montré,
sans aucune équivoque, criment. Mais a
n'est pas l'essentiel. Ou, pour dire les
choses autrement, l'essentiel qui est la est
montré autrement que sur le mode tradi-
tionnel -et plat- de la dénonciation pri-
maire. Car Youssef, a travers la conscien-
ce duquel nous est racontée cette histoire
est un malade mental. 1l se croit encore a
'époque ou il a été blessé, avant l'indé-
pendance. Son esprit est brouillé. Mais il
n'est pas imbécile. En fait, sa folie devient
nécessaire parce qu'elle annule celle de la
réalité et la rend, de fait, plus transparen-
te.

Son comportement est bizarre parce
qu'il prend les gens pour ce qu'ils ne sont
pas. En fait, on se rend vite compte qu'il
ne veut pas les prendre pour ce qu'ils
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font croire qu'ils sont. Mais la correction de
la réalité par la folie n'est qu'un effet parce
que Youssef n'est pas un faux fou, il est
réellement fou et pas vraiment imbécile, et
le narrateur ne cherche pas a lui donner
raison a tout prix. La valeur du film est
dans cette ambigiiité qui explique l'ouver-
ture sur la légende.

Des lors, il devient difficile de discerner
le réel du mythique. Le filmage est fondé
sur ce principe: trés souvent on a du mal a
passer du social au légendaire, du réel a
lirréel. 11 n'y a aucune hite 2 expliciter au
niveau de la mise €n scéne, ce qui sépare
l'onirique du véridique,

Derriére ce parti-pris esthétique se cache
une vision de la réalité algérienne -en fait,
plus généralement, arabe- ou se mélent in-
extricablement et jusqu'au tragique le my-
thique et le réel. Youssef qui cherche le
passé dans le présent est, tout compte fait,
bien plus raisonnable que ceux qui cher-
chent 2 réveiller dans le présent, ce qui a
jamais est révolu, et dont il ne reste plus
que des réminiscences perverties par la dif-
formité du réel.

Mais ce qui ajoute 2 la densité du film,
c'est que l'ambiguité atteint, au-dela de la
société, lindividu lui-méme. Que Youssef
soit I'ami des femmes, il ne faut pas y cher-
cher uniquement un parti-pris, par le tru-
chement de la légende coranique, pour la
cause féminine; j'y vois une réflexion mo-
derne, plus nuancée, sur l'identité sexuelle
de I'homme. Les premiers soins, lors de sa
blessure, Youssef les a recus d'une femme.
Le fait aurait été un ingrédient classique de

la dimension sentimentale de la fable si
Mohamed Chouikh ne I'avait pas inscrit
dans un itinéraire psychologique qui va
permettre 4 Youssef de se reconnaitre, tout
au long de ses pérégrinations, 3 travers un
certain nombre de rencontre féminines. La
tendresse -déja nettement perceptible dans
la Citadelle- avec laquelle Chouikh filme
les femmes est rare dans_le cinéma arabe.
Elles sont si proches de Youssef qu'elles
apparaissent comme autant de facettes de
sa personnalité. Elles sont ce qui lui
manque et que, profondément, il re-
cherche. Son cri “Je veux une femme” (la
référence fellinienne est d'autant plus sym-
pathique qu'elle est stylistiquement diffe-
rente) résonne, i I'échelle individuelle,
comme l'expression de cette béance cultu-
relle dont souffre le monde arabe, Mais le
moment le plus singulier et le plus fort du
film est celui de la rencontre avec le jeune
travesti. La sympathie de Youssef pour le
neveux de Ali va au-deld de la simple
compréhension, elle traduit une profonde
affinité pour un étre qui, 4 la faveur de l'in-
terdiction d'une relation amoureuse, dé-
couvre en lui une dimension féminine.

En somme la richesse de “Youssef, la 1é-
gende du 7éme dormant” tient au fait que
le trajet du héros est tout 4 la fois légendai-
re (la légende de Youssef doublée de celle
de la caverne), sociale (I'Algérie actuelle)
et psychologique (la recherche du soi-mas-
culin a travers l'autre-masculin).

Tabar Chikbaoui



Negard de mouette

ETRANGE VISION

44 egard de mouette” n’est autre
qu'une voix qui assure le lien entre
an élément plastique *les toiles” et

un élément sonore “la musique”. Ceci n'est pas

bizarre quand on sait que le court-métrage de

Kalthoum Bournaz s'inspire d’un texte poé-

tique et en recoit la possibilité de concilier les

deux piliers de l'existence: I'espace est présent

a travers la peinture dont il est I'élément fonda-

mental; la musique, elle, exploite les intervalles

tefiporels entre les notes. Ainsi, cette Voix,
celle d'un poéte, ou plutét de la poésie, en
agissant sur les deux autres formes artistiques,
vient donner la vie et créer un univers de réve:
une foule dans un tableau est plastique, est
fixe, mais trés vite, bercée par la musique

(d’Anouar Braham) et aidée par la parole, gé-

nératrice de vie, elle vit sans jamais bouger. Elle

vit 4 travers le bruit des vagues, le rire des
gens, le chahut de la foule et les cris des oi-
seaux de mer, des moueites.

Le personnage du film vit seul dans une am-
biance de nostalgie pour un passé a-temporel
et pour un pays qui n'est qu'en lui-méme. En
creusant cette distance, qui n'est pas spatiale,
entre une réalité artistique, potentielle, et une
réalité concrete, actuelle, l'artiste est en quéte
dune évasion capable de la transporter dans
un monde possible. Ce désir de voyage est tra-
duit par le brusque détournement du regard
des images que contiennent les toiles vers I'ho-
rizon réel, vers la mer. 1l s'agit dactualiser le

désir d'évasion, puisque ce détournement n'est
quun passage d'un voyage fictif, réalisé par le
biais de la création artistique (la peinture) a
une tentative de concrétiser ce voyage qui reste
en dehors du temps, en dehors de l'espace.
Mais bientot la déception sur le plan artis-
tique détruit le réve de l'attiste. Le temple de
l'art “Centre d'art vivant” appelé par antiphrase
puisque l'enseigne est déja brisée, est démoli
par un pied géant coupé a la cheville, sans
identité. Cest I'absurdité de I'échec, ennemi
éternel des artistes et a l'origine de l'avortement
de leurs démarches pour réaliser leurs voyages
a la quéte de leur idéal. Les couleurs se désin-
tégrent dans l'eau de la mer, le luth flotte la-
dessus, chacun voyage a sa facon. Lartiste, lui,
reste sur la cote, parmi les ruines de la cité de
l'art, dans une résignation totale devant cette
force transcendante que représente le pied nu,
et devant le défi de la mer inabordable.
Confronté a I'échec, le voyage devient inté-
rieur. La recherche d'un ailleurs devient une re-
cherche de l'autre. Clest ainsi que la femme,
image type de l'objet de Désir tant attendue,
apparait sous la forme de “vision” mais trés
vite, elle est condamnée a disparaitre. Cette
femme-vision est I'aboutissement de la fusion
entre la femme peinte et la femme chantée par
le poeme qu'accompagne la musique. Cette
femme qui sort toute nue des toiles pour sha-
biller de bandes de film se veut étre la méta-
phore de I'image mobile qui fréle la réalité en
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exploitant les différentes dimensions qui la dé-
terminent mais sans jamais y accéder.

De ce fait, “Regard de mouette” est un film
sur lui-méme qui met sa propre existence en
question. Le film est congu autour de la notion
de limite dont I'image la plus représentative est
celle de la porte. Au début elle est fermée, puis
le personnage commet le méfait de l'ouvrir et
hésite a la dépasser. Mais une fois ouverte elle
apparait dans une plage qui sétend des deux
cOtés a tel point que 'on ne sait pas si le per-
sonnage avec tout son monde -ou du moins
ce qui en reste- est a l'intérieur ou a l'extérieur
de I'espace dont cette porte représente le seuil.

La méme idée est exprimée par l'image de la
roue égarée, peut-on jamais distinguer le dé-
part de lamivée ? (pour rester toujours dans le
contexte du voyage).

Le “Regard de la mouette” est une réflexion
sur I'Art, et sur les rapports entre les différentes
expressions artistiques, rendue sous forme de
film-poéme. Le film est donc structuré en uni-
tés significatives: des tableaux, un luth, une
porte, une roue, ung plaque cassée etc...
Chacune de ces métaphores dit toutes les
autres. |

MHassam

——————————————-—-——-—-——————————1

'FICHES
TECHNIQUES

Leyla ma raison
Production : Tanit Production (Tunis)
C.AALC (Algérie)

Atria Films (France) 1989

Réalisation : Taicb louhichi
Interprétation : Tarik Akan, Safy Boutollg,

Anca Nicola, Fatma Ben Saidane, Mouna
Noureddine

Production : C.A.A.LC (Algérie)
E.N.P.A. (Algérie) 1993
Réalisation : Mohamed Chouikh

Mohamed Benguettaf

Youecef, 1a 1egende
du septicme dormamnt

Interprétation : Mohamed Ali Allalou. Selma Shiraz, Youssef Ben Adouda,

L——————————-———————————————-—————J
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L ‘espace-ville

LA MEDINA-MEMOIRE DANS
LE CINEMA TUNISIEN

En Tunisie, la Médina semble étre le siége méme de la mémoire collective. Tous les
Silms tunisiens, ou presgue, lont revisitée, évoquée ou tout au moins effleurée.

errier ou labyrinthe dans le cinéma

de Nouri Bouzid, espace fantéma-

tique ou dégénéré chez Moncef
Dhouib, foyer ot est conservée I'aura d’'un
raffinement perdu dans plusieurs courts-
métrages (parmi ces films nous pouvons
citer “Médina, ma mémoire” de Fatma
Skandrani, “Trésor” de Mounira Bhar,
“Nahawend” de Belgacem Jelliti, “Sousse
nostalgique” de Mounir Baaziz, “Tih Wa
Azziga” de Naceur Ktari...) la Médina appa-
rait dans le cinéma tunisien comme un iné-
luctable parcours “rituel”; et un instrument
herméneutique, devant conduire a explorer
tantot le passé nostalgique, tantét le présent
désenchanté.

En vérité, cette fixité releve d'un phéno-
mene qui dépasse largement le cadre strict
de la filmographie tunisienne, parce que
ses implications ne sont pas strictement cul-
turelles, mais aussi sociales, voire poli-
tiques.. En effet, la prolifération d’associa-
tions de sauvegarde de la Médina, dans
toutes les grandes villes du pays, ainsi que
l'organisation de festivals visant a exhumer
le patrimoine et 4 le promouvoir, indiquent
que la Médina se trouve plus que jamais au
centre d'un important enjeu ou l'écono-
mique et le politique se partagent les pre-

miers roles. Face a cet enjeu, le cinéma ne
peut €tre absent, ni encore insensible. Qu'il
soit instrument “naif de manipulation ou
moyen de sensibilisation critique, le cinéma
imprime dans ce mouvement général la
trace de sa propre vocation: il transforme la
meémoire en un miroir, et la vague impres-
sion d'une filiation identitaire et affective en
une expression iconographique, soumise a
la curiosité -ou peut-étre 4 I'examen- du
public.

Pour saisir la portée de cette composante
récurrente dans le cinéma tunisien, il est, a
notre avis, nécessaire de remonter au film
*Aziza” de Abdellatif Ben Ammar, parce
que cette ceuvre marque un repere signifi-
catif dans ['histoire des rapports que le ci-
néma tunisien n'a cessé d'entretenir avec
cet espace central de notre patrimoine cul-
turel et urbain. En effet, “Aziza” se garde de
montrer la Médina. Mieux encore il I'a éva-
cuée par un geste brusque et non moins
dur. Le film nous raconte I'histoire d'une fa-
mille qui quitte la Médina pour s'installer
dans une cité populaire 4 la périphérie de
la capitale. Ce départ indique que la ruptu-
re avec la vieille ville est consommée.
Erreur ! 1l s'agit d'une rupture physique,
mais non intérieure ou affective. dans ce
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L ‘espace-ville

sens, le film de Ben Ammar, par le truche-
ment méme de sa tonalité réaliste, a com-
mis le “péché“ d’ouvrir une bréche dans
cette conception immuable et réconfortante
que notre vision avait de 'espace urbain, et
surtout d'altérer et de violenter le cordon
ombilical qui nous rattachait a la Médina-
mémoire. Conséquence: la plupart des films
réalisés apres “Aziza" se présentent comme
un implacable dispositif de rachat et de ré-
paration de cette profanation...

Désormais, plus question de quitter la
Médina. Dans “Soltane El Médina” de
Moncef Dhouib, on se refuse d'aller au-dela
de la limite de la vieille enceinte.. Dans
“Trésor” de Mounira Bhar, on pénétre enco-
re dans les recoins le plus isolés comme
pour éclairer et exhumer les silhouettes et
les fantomes, enveloppés depuis longtemps
dans 'ombre amnésique... A cette nouvelle
esthétique, une éthique nouvelle: le cinéas-
te ne doit plus aborder la Médina selon une
approche réaliste, Le verdict historique ou
sociologique de “Aziza” est ici rejeté et
transcendé par une vision mythique. La
Médina devient ainsi le foyer d'une focalisa-
tion obsessionnelle: Palais, ruelles, toits et
hommes sont maintenant filmés comme des
morceaux découpés de leur puzzle, confi-
nés dans le décor d'un théitre d’'ombres et
entourés d'une surcharge de maniérisme...

Ainsi le code de I'écriture mythique per-
vertit le réel, autant que la mémoire invente
ses propres modeles ou ses archétypes et
crée une frontiére entre la transposition
d'un espace référentiel et la transfiguration
d’'un monde révé, désiré.

D'ou lironie implicite ou inavouée que
suggere le titre de Soltane El Médina... qui
perd son pouvoir et son autorité, ou le
Trésor qui ne recéle pus que I'état de sa va-
cuité désolante.

Mais ce résultat est une conséquence
quasi inéluctable de toute cette démarche:
la mémoire est un des refuges ou subter-
fuges que se propose la conscience pour
fuir un présent en crise.

Tout dans cette Médina-mémoire, telle
quelle est filmée par les cinéastes tunisiens,
en réaction, sans doute d'une maniére in-
consciente, a “Aziza”, est auréolé d'une
teinte de beauté, c'est a dire une beauté
que sécrétent un mur l€zardé, un carrelage
arraché, un patio investi d'une “faune hu-
maine”... Le cinéma puise donc sa matiére
dans une poésie des ruines. Le cinéaste tu-
nisien serait, dans une certaine facon, com-
parable 4 un romantique qui exprimerait
son moi a travers le spectacle d'un temple
antique en décomposition. Plus que l'espa-
ce lui-méme, c'est la mémoire qui se trouve
ainsi dans un état de désagrégation. La
preuve que 'imagination rompt avec |'ima-
ginaire et réinvente un réel filmique,
construit selon les exigences d'une loi nou-
velle la frontiére ou encore le fragmentaire.
Par ce moyen, le cinéma résiste 4 la ma-
nceuvre d'asservissement, pour retrouver sa
vraie vocation: le cinéma ne reproduit pas
le monde. Au contraire il le déconstruit.

Kamel Ben Ouanés
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LA REPRESENTATION DE L'ESPACE
DANS LES FILMS TUNISIENS

Etre au monde, c'est d’abord se localiser, se fixer dans I’espace pour
pouvoir s’orienter, mais Gussi se définir par rapport a autrui et d soi-

méme.

ans le cinéma, I'espace est aussi

un élément constitutif dans le

fonctionnement narratif du récit
filmique (d'oti I'importance de cette ques-
tion), et il semble que les films tunisiens
présentés lors des journées du cinéma
maghrébin, se sont particuliérement inté-
resses 4 cette question (notons la fréquen-
ce des noms de villes ou d'espaces urbains
dans les titres). Or dans ces films, on re-
marque qu'en général, le fonctionnement
narratif de l'espace n'a pas été suffisam-
ment élaboré.

De méme, on n'a pas su traduire cette
conjonction, cette intimité qui devrait exis-
ter entre les personnages et I'espace ur-
bain.

En effet, dans la majorité des films (plus
particulierement les courts-métrages), la re-
présentation sest limitée en général 2. une
description de la vieille ville, et la voix off
qui accompagnait les images d'un discours
nostalgique d'une époque révolue, dans
Sousse nostalgie, Tih wa Azigqa, Ce fut un
lieu... La ville s'est strictement limitée a
I'ancienne ville: la Médina, jadis glorieuse,
se trouve aujourd’hui condamnée 2 la des-

truction, la déchéance. Toutefois, le constat
de déchéance n'est nullement démythifica-
teur; au contraire, c'est pour cette raison
que ces films dans leur totalité véhiculent
un appel de sauvegarde et de restauration.
Appel qui demeure hélas, sans résonance
car ces films n'ont pas développé un rap-
port a la fois dynamique et consubstantiel
entre les individus et I'espace.

Dans O Soltane El Medina, ainsi que
dans Kenz, la déchéance aurait pour cause
directe I'abandon et le pillage: se limitant
ainsi 4 n'étre qu'une source de gain maté-
riel (ceci est valable pour les habitants
aussi bien que pour les propriétaires), la
relation avec l'espace urbain s'avére d'une
platitude désespérante. Aussi, O Soltane El
Medina ne développe-t-il pas un rapport
dynamique avec le cadre spatial (comme
c’est le cas pour les films de Nouri Bouzid,
notons plus particulierement 'Homme de
cendres ou l'espace labyrinthique de la
vieille ville devient le lieu de l'errance et
de la quéte de soi). Ainsi Fraj et Ramla ne
franchissent pas le seuil de la ville moder-
ne. Fraj ne succombe pas a la tentation de
la jeune fille qui aspire a la fuite, refuse
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o000
ainsi d'étre “chassé du paradis”. Au lieu
d'une libération, les deux personnages
vont se réfugier a l'intérieur de la Médina,
enfouis dans un espace souterrain dans les
abysses de la vieille ville.

Dés lors, se perpétue a travers ces films
le schéma du “paradis perdu”, schéma qui
toutefois, demeure 2 certains égards fon-
cierement simpliste.

Dans Kenz, ce schéma du paradis perdu
a été remplacé par celui de la cité interdite,
I'espace ancien est I'impénétrable et recéle
son secret jalousement.

Il y a comme une séparation qui seffec-
tue entre le monde du passé et la vie mo-
derne. La modernité est souvent présentée
sous un jour défavorable: 'homine moder-
ne c’est le pillard, le destructeur et cette at-
titude des cinéastes tunisiens nous méne a
nous demander si cette représentation de
la vieille ville ne reléve pas d'une fixation
a une époque donnée.

Le mythe de la vieille ville absorbe toute
image de 'espace urbain, la ville moderne
n'a été en général qu'un écho, un espace
lointain de crainte et d'insécurité et la fuite
dans les espaces abyssaux de la vieille ville
serait une forme de recherche dune pro-
tection maternelle, d'un mouvement de
repli sur soi.

Ce schéma, nous l'avons retrouvé inver-
s¢ dans un film comme Aziza ol nous as-
sistons 4 un abandon de la ville ancienne
pour la ville moderne. Seulement, le fait de

rompre ce lien ombilical a engendré dans
ce cas des problémes de type social.

La ville moderne est présente outre dans
Aziza, dans deux courts-métrages
‘Itin€raire” et “Un certain regard”. mais
c'est seulement dans ce dernier film que
nous assistons a une représentation inter-
prétative; I'espace urbain est le lieu ot se
projette I'imagination du personnage. Tunis
la nuit, est un immense dédale ot la fuite
est sans issue. La ville se présente ainsi
comme le Jlieu d'une inquiétante étrangeté,
et la relation avec l'espace devient 4 cet
égard intime car I'espace urbain refléte
I'état d'ime du personnage, accentue la
peur qui fait ressortir des complexes qui
remontent a l'enfance. La ville, c'est aussi
le vertige, la quéte de soi au milieu de la
confusion. La réside l'intérét de cette
image. Un certain regard est aussi un nou-
veau regard sur la ville moderne; cette re-
présentation est donc intéressante parce
qu'on peut y percevoir |'investissement des
fantasmes propres au personnage.

Ainsi, I'espace, ce paramétre constitutif
du récit filmique doit étre pris en compte
par les cinéastes tunisiens, chez qui cet
élément n'a pas été suffisamment étudié ce
qui explique le fait que certains films ont
paru mal construits car c'est de la représen-
tation qu'on en fait que le fonctionnement
narratif, sémiologique du film dépend.

Raja Amari



Leyla ma raisoun

LEYLA UNE RAISON
PARMI D"AUTRES

‘c ais est de retour” Telle est la phra-
B se qui accompagné Iapparition de
“Kais” sur 'écran; le personnage
légendaire arrive vers nous, spectateurs, déj im-
pliqués (grice a la caméra subjective) dans cette
rencontre entre le passé et le présent. Ce face 4
face sannonce productif du point de vue de la
structure du film; on sattend & une reprise de la
légende, 4 un rapport problématique avec cette
identité perdue, car “Kais” n'est qu'un souvenir
de noussméme, et, reprendre ce souvenir nous
ramene a plusieurs problémes, essentiellement
celui de lidentité.

Mais le film n'a pas choisi cette direction. Au
contraire, il nous livre 2 un rapport simple avec
notre mémoire, il reprend “Alakhbar” de “Kais”
tel que “Alasfahani” les a racontés dans son
“Kitab Al Aghani™- qui constitue dailleurs la
source principale d’André Miquel - nous retrou-
vons la structure fragmentée de “Alakhbar” dans
le film (surtout au début) ce qui explique qu'a
un certain moment les événements n'avancent
plus. Cet arrét n'est pas sans raison, le film
nétant pas le récit d'une histoire. Il se veut sur-
tout descriptif dune passion légendaire dans la-
quelle le film a réussi 2 nous introduire par
l'image et la parole.

Dans l'espace étendu du désert (souvent
vide) surgissent les personnages comme des
souvenirs gravés dans la mémoire. Le cinéaste a

construit son image sur le contraste entre les
costumes sombres des personnages et la clarté
du cadre spatial. Le méme contraste dirige le
rapport entre la parole de “Kais” (percue
comme péché) et le mutisme de sa compagne
(Fatma Ben Saidane),

La valeur du film reste (pour autant) relative a
cause du souci de documentation résultant es-
sentiellement du choix du roman d'André
Miquel, choix qui a valu au film un air exotique;
le regard étranger est présent dans le film, d'ot
un dialogue qui use d'un arabe contemporain.
Le choix des poeémes a été parfois maladroit,
par exemple le voyage de la tribu de Leila et la
déception de “Kais” devant (Alatlal) n'a pas été
accompagnée de poemes; pourtant cet instant
de séparation a longtemps été un théme essen-
tiel dans la poésie Arabe classique et surtout
dans la poésie amoureuse.

La raison essentielle de ce film était de tradui-
re le plus fidelement possible la 1égende de
“Majnun Leyla” (de ce coté le film est une réus-
site), I'approche aurait été plus enrichissante si le
cinéaste avait utilisé la légende comme prétexte,
ou comme passage vers une réflexion plus ex-
plicite sur le présent, clest a dire, si la légende
de Leyla était dans le film une raison parmi
drautres. |

Asma Elbelali
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PBoujemaa Karrech
en image, en chair el en os

Le moment fort de ces journées maghrébines est sans aucun doute lintervention de Boujemaa
Karrech le directeur de la cinémathéque dAlger; a la Maison de la Culture lbn Khaldoun devant
les animateurs de la FTC.C

| est difficile de résumer la communication de Boujemaa, parce que, ca n'en est pas une. Il n'a

pas lu un texte, ni rien démontré. Il est venu sans rhétorique, il est venu, tout court. Cétait beau-

coup pour nous, a cette occasion, oll le cinéma était manifestement tres a Iétroit dans le moule,
qu'on croyait révolu du tout-institutionnel, le contraste qu'elle a établi avec le cadre hyper-guinde
de l'organisation, a donné & son intervention, toute sa puissance.

D'abord, on a vu des images, en vidéo, de Boujemaa parlant de la Cinémathégue, du cinéma,
sans interruption, plus vite que la caméra, toujours plus vite, plus fort, pour dire son amour pour
limage, pour dire que ¢a ne doit pas mourir, le cinéma. Ensuite il a encore parlé, en direct, devant
Nous..

Quand on dit quiil a parlé devant nous, on se rend compte que c'est une fagon de parler parce
qu'on a du mal & distinguer la personne de son discours. Parce que le cinéma pour Boujemaa, n'est
pas un objet de discours, ni la cinémathéque une fonction; le cinéma c'est (en) lui, ca parle en lui.

Et sa douleur est d'autant plus grande qu'en Algérie le probleme du cinéma n'est pas qu'il stagne
ou régresse, il est menacé de disparition. Quand on pense que pour ne pas fermer, plusieurs salles
projettent des films en vidéo, on mesure 'ampleur du désastre. Mais Boujemaa ne sombre pas
dans le désespoir. On ne peut pas décrire son émotion, et sa douleur mais il n'est pas venu pour les
exhiber. Son désir est ailleurs, dans appel a la résistance: voir des films, c'est, répete-t-il, aller dans
les salles parce que les voir en vidéo n'est pas voir des films. Voir des films et les conserver, créer
dans chague pays maghrébin une cinémathéque pour créer la mémoire du cinéma.

Les larmes qui coulent des yeux de Boujemaa ¢a n'est pas ¢a qui compte. Et @ la limite ce quiil dit
ne compte pas non plus.. On peut tenir des discours plus "cohérents”, plus “construits', plus “justes”
Ce qui compte, c'est qu'il'y ait plus d'un Boujemaa au Maghreb. Quil y en ait un en Tunisie, un au
Maroc, et encore un autre et un autre. Un cinéphile, qui, devenu fonctionnaire reste cinéphile, et
continue. Pour qui cinéma est cela qui le fait vibrer.

Cest d'abord ¢a le cinéma, des hommes qui aiment le cinéma. Le reste n'a pas dimportance... et
viendra forcément.

Tahar Chikhaoui
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O ! SULTAN EL MEDINA
OU L'IMPRESSION DE DEJA-VU

n ami 4 moi m'a dit qu'apres avoir
vu le premier long-métrage de
Moncef Dhouib il a eu l'impres-
sion que de par son cadre spatial et I'his-
toire qu'il raconte n’ajotite rien par rapport
a dautres films tunisiens qui lui sont anté-
rieurs. Cette remarque polrrait se suffire i
elle-méme, c'est a dire n'étre qu'une re-
marque passagere. Mais lorsqu’elle se
transforme en un constat partagé par beau-
coup de spectateurs, de cinéphiles et de
“critiques”, une réflexion s'impose.
Commengons par poser une question.
Comment se fait-il que la médina soit au
centre de la majorité des films tunisiens ré-
cents (aussi bien les longs que les courts-
métrages)? On la trouve dans “Sabots en
or” et “Bezness” de Nouri Bouzid, dans
“Halfaouine” de Ferid Boughedir et enfin
dans le premier long-métrage de Moncef
Dhouib. Plusieurs court-métrages ont fait
de la Médina leur sujet de prédilection, tels
que “Médina, ma mémoire” de Fatma
Skandrani, le dernier en date est “Tih Wa
Aziqqa” de Nacer Krari, L'importance qu'a
la médina dans la mémoire collective tuni-
sienne n'est pas a remettre en question.
mais filmer la médina pour nous dire
quelle agonise et que si elle disparait on
aura perdu une partie de notre mémoire

collective n'est pas une raison pour justi-
fier cette boulimie,

Le film de Moncef Dhouib vient s'ajouter
a d'autres films qui, eux, ont exploité le
cadre spatial (la médina) au service d’une
idée, voire d'une esthétique. En filmant
aussi bien la médina arabe de Sousse que
ses zones touristiques (ses hotels) Nouri
Bouzid dans “Bezness” justifie son choix
par le comportement contradictoire de son
héros selon qu'il est chez lui avec sa famil-
le dans la médina ou qu'il est sur les
plages des hotels en train de draguer les
touristes. Autrement dit, I'opposition des
lieux va de pair avec l'aspect contradictoire
dans le comportement que donne le ci-
néaste 4 son hércs: trés conservateur et
ferme envers ses sceurs A la maison, dra-
gueur et libertin dans ses relations avec les
touristes.

Par ailleurs, le cinéaste de O ! Sultan El
médina met en scene la vie quotidienne
d'une famille vivant dans la médina arabe
de Tunis. Cette famille refuse de quitter la
oukala non pas parce quelle considére la
médina comme une composante essentiel-
le de sa mémoire, mais parce qu'elle
risque non seulement de se trouver dans
les rues mais surtout de perdre la source
de ses revenus. La, inconsciemment



Sultane El Wedina

Moncef Dhouib leve le voile sur le but es-
sentiel qui l'aurait poussé a réaliser son
film. En effet, vu le succés inattendu qu'a
connu le film de Boughedir de par le
monde, et parce que ce succes est dii en
partie au fait de mettre en scéne la vie
quotidienne d'un jeune tunisien qui vit
dans un quartier populairetde la médina.
Filmer cette derniére est devenu presque
une condition sine qua non pour garantir
un succes aupres des spectateurs étran-
gers, surtout ceux qui veulent trouver dans
nos films ce c6té exotique, cette atmo-
spheére spéciale de la médina. Bref, Moncef
Dhouib a succombé-a cette tentation. le ré-
sultat était en dega des attentes. Son pre-
mier long-métrage est d’'un niveau nette-
ment inférieur a celui de son court-métra-
ge “El Hadhra”. En effet, une fois le
premier quart d’heure passé, on a l'impres-
sion que le film n'avance plus. Alors on se
dit qu'on est juste au début et que ca va
venir. Rien, notre impression se transforme
en un constat amer. Moncef Dhouib a
beau nous annoncer une possible relation
entre Fraj et Ramla, son film n'avance pas,

pire, il recule par rapport 4 son début pro-
metteur. Deés lors les plans et les sé-
quences se suivent et se ressemblent tout
en ressemblant par trop a4 d’autres scénes
vues dans des récents films tunisiens. Par
ailleurs le scénario est trés moyen. Il pré-
sente un grand inconvénient: puisque les
deux quarts du film sont occupés par ce
que l'on appelle I'exposition dont le grave
défaut est ici sa lenteur.L'exposition est
suivie par une bréve progression (la fuite
de Ramla) débouchant trés vite au dénoue-
ment tragique de la fin. Ce choix, (ou cette
erreur), ne fait que bloquer le film. On au-
rait aimé y voir une variante. L'occasion
s'est présentée lorsque Fraj et Ramla se
trouverent au seuil de l'autre monde (la
ville moderne). S'ils avaient essayé le coup
¢a aurait donné un nouveau souffle au
film. Mais le cinéaste en a décidé autre-
ment. Par ce choix, Moncef Dhouib
condamne Ramla au viol et son film a
I'étouffement.

Adel Jelassi

[ ———— = ——

Sultane El médina

Réalisation : Moncef Dhouib

Production : Cinétéléfilms (Tunisie)
Transméditerranée (France) 1992

Interprétation : Kemal Touati, Ahmed Ben Smail, Rim Turki, I
L/:rhone Boujellabia, Héléne Katzaras, Amel Softa.
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