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SYSTEME DE REFERENCES 

Mon corpus se compose des CBuvres suivantes d'Ousmane Sembene auxquelles 
iI est fait reference au moyen des sigles indiques entre crochets. 

Romans et nouvelles: 

La Noire de ... [Nd] dans Ie recueil Voltarque (1962) [V] 

Vehi-Ciosane au Blanche-Genese [VC], suivi du Mandat (1966) [M] 

Xa/a (1973) [X] 

Niiwam, suivi de Taaw (1987) [T] 

Guelwaar (1996) [G ] 

Films: 

Niaye (1964) [n] 

La Noire de ... (1966) [nd] 

Mandabi (1968) [m] 

Tauw (1971) [t] 

Xa/a (1974) [x] 

Guelwaar (1992) [g] 

Les films ant ete decoupes en sequences. Les synopsis des films et les 
identifications filmographiques sont en annexe. 

O'autre part, dans Ie texte un asterisque [*] signifie "Notre traduction" et deux 
asterisques [**] signifient "Notre soulignage". 
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ABSTRACT 

MARIA DO CEU OLIVEIRA VRANCKEN 

THE IDEOLOGY OF OUSMANE SEMBENE - FROM WRITING TO FILM 

AUGUST 2008 

Of the eighteen films produced by the Senegalese Ousmane SembEme, fIVe are 
adaptations of his novels and novellas. In the case of Guelwaar, his sixth and last 
adaptation, it is the novel which he adapted to the film of the same name. 
SembEme, who considered himself to be a "modem griot", felt that cinema was a 
more effective medium to reach his people and deliver his message. 

Once copies of all six films had been obtained, two with great difficulty as they 
were never commercially released, the cinematic techniques which SembEme 
used to convey his ideology were carefully studied and then compared to the 
literary techniques utilised in his writings. 

The thesis explains how SembEme's ideology is communicated and illustrated, 
both in his writing and on the screen. It also examines how he utilised the varied 
techniques of cinematic art to adapt his writing into a medium of expression 
which would reach and make an impression on a larger audience. Further, the 
thesis identifies and analyses the similarities and differences between the two 
media as well as the advantages and disadvantages of adaptation from writing to 
film and vice versa. Finally, a study was made to establish whether or not the 
adaptations make a contribution to the original work and whether SembEme's 
writings are separable from his films. 

A number of conclusions were drawn from this study. Firstly, one of SembEme's 
main concerns in his adaptations was to describe African society as realistically 
as possible. He did not tum to cinema for its own sake, but because he had 
identified it as a better means of reaching the people than by writing. He 
succeeded with his films by means of messages which are not only powerful but 
sufficiently straightforward to be understood by even the least educated 
members of his African audiences. On the other hand, however striking and 
forceful his cinematic images, SembEme was able in his writings to convey 
greater nuance and depth to his messages and the portraits of his characters 
than by his films. His adaptations are indeed the product of artistic genius. They 
reflect the talent of an artist who was able to make the most of each form of 
expression in order to achieve his goal. 
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INTRODUCTION 

Ousmane SembEme est I'un des ecrivains et cineastes africains les plus 

remarquables. Dans "Ie milieu du cinema africain, on I'appelle 'l'aYne des 

anciens', pour designer Ie pionnier, la reference et Ie doyen,,1 du cinema en 

Afrique noire. 

Ses origines modestes, cependant, n'annon~ient pas unecarriere aussi 

iIIustre. Ne Ie 1ier janvier 1923 a Ziguinchor en Casamance, iI a ete renvoye de 

I'ecole en 1936, durant Ie premier cycle du secondaire, parce qu'iI a donne un 

coup de poing au directeur de I'ecole qui voulait que ses eleves chantent en 

corse. II a exerce par la suite une serie de metiers, tels que pecheur en Haute 

Casamance ainsi que mecanicien et mayon a Dakar, des emplois qui ne sont 

generalement pas consideres comme stimulant les talents litteraires. Dans Ie cas 

de Sembene, cependant, ces experiences ont contribue considerablement au 

succes de sa carriere litteraire et cinematographique, tout com me la fayon dont iI 

occupait la plupart de ses soirees. A Dakar, par exemple, iI frequentait ce qu'iI 

appelait "I'ecole du soir du peuple" (c'est-a-dire les salles de cinema) et lisait des 

bandes dessinees ou ecoutait des conteurs qui lui faisaient revivre l'Afrique 

traditionnelle. Durant cette periode de sa vie, Sembene s'est tourne aussi vers la 

religion et est devenu un musulman devot. 

Lorsque la seconde guerre mondiale a eclate, Sembene, etant citoyen 

franyais, a rejoint les rangs de I'armee fran~ise. II est rentre au Senegal a la fin 

du conflit, mais est vite retourne en France pour travailler sur les quais de 

1 Andre Parant, ambassadeur de France a Dakar, a I'occasion de la remise des 
insignes d'officier dans I'ordre de la Legion d'Honneur de la Republique franc;aise a 
Ousmane Sembene. Panapress, 10 novembre 200S. Senegal: Sembene Ousmane 
rec;oit la Legion d'honneur franc;aise (http://www.afrik.com/article10S7S.html). 
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Marseille ou iI a participe aux activites politiques et culturelles des etudiants 

africains et s'est affilie au Parti Communiste Fran~ais. L'ideologie profondement 

marxiste que Sembime developpe pendant cette peri ode de sa vie Ie conduit a 

ressentir un profond desir d'ameliorer la situation du peuple senegalais, alors 

sous domination coloniale. II decide cependant de ne pas militer par Ie biais des 

partis politiques, des greves et des manifestations. II frequente plutOt les 

ecrivains noirs americains et caribeens venus s'etablir a Marseille ainsi qu'a 

Paris, pour se preparer a militer "a travers [s]on art".2 Selon lui, ce domaine joue 

un rOle-cle dans la lutte pour la liberation de l'Afrique et Ie renouveau des 

societes africaines decrites jusque-Ia de maniere irrealiste: 

J'etais militant de la CGT [Confederation generale des travailleurs]. 
On recevait alors une formation; la CGT avait une bibliotheque bien 
fournie. La section africaine avait a sa disposition beaucoup de 
livres ecrits par des europeens [sic] avec leur propre vision de 
l'Afrique. II y en avait aussi quelques-uns ecrits par des africains 
[sic]. Mais aucun de ces ecrits ne refletait la rea lite africaine. C'est 
ce qui m'a revolte, moi. Jusque-Ia c'etait Ie mythe du bon negre; 
nulle part on ne voyait I'image d'un africain [sic] responsable de son 
destin. C'est ce coup de t~te qui m'a pousse a ecrire .... 3 

Ceci explique Ie realisme social de Sembene, 

realisme parce qu'i1 s'inspire du reel, quoi que Ie processus creatif 
s'ancre dans I'imagination [et] social parce [qu'i1] rejette toute 
activite artistique qui n'a pas pour but la redemption sociale et qui 
ne reflete pas sa societe*. 4 

De 1951 a 1954, Sembene a developpe $es talents artistiques en faisant 

de la peinture et en ecrivant de la poesie. II a publie ses premiers romans en 

2 GADJIGO, 5., 2007, Ousmane Sembene: une conscience africaine, Editions 
Homnispheres, Paris, p. 178. 

3 NIANG, S. (dir.), 1996, Utferature et cinema en Afrique francophone - Ousmane 
Sembene et Assia Ojebar, L'Harmattan, Paris, p. 116. 

" MOORE, C.D., 1973, Evolution of an African Artist: Social Realism in the Worlcs of 
Ousmane Sembene, Indiana University, Ann Arbor MI, p. 30. 
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1956,519576 et 1960.1 II est ensuite rentre dans sa patrie en 1961. C'est alors 

que Sembeme s'est trouve confronte a un probleme serieux: ses romans et 

nouvelles, moyen d'expression importe8 par Ie biais duquel il voulait eveiller la 

conscience de ses concitoyens, ne leur etaient pas accessibles. D'une part, Ie 

degre d'alphabetisation en fran~ais des Senegalais etait limite a dix pour cent de 

la population.9 D'autre part, "[I]e niveau de vie des gens est tellement. bas qu'ils 

ne peuvent pas acheter un livre", a constate Sembene dans une interview avec 

Carrie Moore en 1971.10 

Ne voulant pas abandonner sa mission d'educateur, Sembene a alors 

choisi un autre moyen d'expression artistique: Ie cinema. Celui-ci est en effet 

plus accessible parce qu'en Afrique, mAme les plus petites agglomerations de la 

brousse ont un projecteur devant un grand mur, en plein air. Le cinema est aussi 

plus abordable parce que les Senegalais pouvaient "aller une fois par semaine 

au cinema pour 0.40 cfa". 11 D'autre part, mAme si les problemes de 

I'analphabetisme et de la pauvrete n'existaient pas, "/'impression de realite 

qu'eprouve Ie spectateur devant Ie film" a "Ie don de faire courir les foules, qui se 

derangent moins nombreuses [ ... ] pour aller acheter Ie dernier roman".12 En 

outre, Ie cinema continue d'une certaine fa~on la tradition orale du griot.13 Dans 

5 Le Docker Noir. 
e 0 Pays, mon beau people! 
7 Les Bouts de bois de Dieu, dont la structure et Ie style sont tels qu'il aurait pu servir 

de scenario pour un film. Voir BLAIR, D.S., 1976, African Uterature in French, 
Cambridge University Press, London, p. 235. 

8 Mohamadou Kane explique pour queUes raisons Ie roman en Afrique est un genre 
d'importation (1974, "Structures: sur les formes traditionnelles du roman africain" in 
Revue de Litterature Comparee, no. 48, p. 539). 

9 RELlCH, M., 1983, "Semb~me Ousmane as film-maker" in CALDER, A. et ai, African 
Fiction and Film, Open University Press, Milton Keynes, p. 28. 

10 MOORE, C.D., op. cit., p. 217. 
11 Ibid. 
12 METZ, C., 1983, Essa/s surla signification au cinema, Tome I, Editions Klincksieck, 

Paris, p. 14. 
13 Semb~me a compris que "Ie veritable anticolonialisme ne consiste pas seulement a 

engager son oeuvre contre ce systeme d'oppression et d'exploitation, mais aussi a 
en effacer les sequelles, a etouffer ses manifestations les plus subtiles, les plus 
insidieuses". Et queUe meilleure fa~on d'y amver que par "'inspiration et les formes 
d'expression [ ... J authentiquement africaines" (KANE, M., op. cit., p. 546). 
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I"'avertissement del'auteur" qui precede son ouvrage L'Harrnattan, SembE!me 

explique la relation entre I'ecrivain et Ie griot et celie entre son ecriture et I'art 

traditionnel de I'oralite: 

Je ne fais pas la theorie du roman africain. Je me souviens 
pourtant que jadis, dans cette Afrique qui passe pour classique, 
Ie griot etait non seulement I'element dynamique de sa tribu, 
clan, village, mais aussi Ie temoin patent de chaque evenement. 
C'est lui qui enregistrait, deposait devant tous, so us I'arbre du 
palabre, les faits et gestes de chacun. La conception de mon 
travail decoule de cet enseignement: rester au plus pres du reel 
et du peuple.14 

II lie de la meme maniere son rOle de cineaste modeme a celui du griot: 

Le cineaste africain est comme Ie griot ... : un homme cultive et 
de bon sens qui est I'historien, Ie raconteur, de memoire 
d'homme et la conscience de son peuple. Le cineaste doit vivre 
a I'interieur de sa societe et doit se prononcer sur les maux de 
sa societe. Pour quelle raison Ie cineaste a-t-il un tel rOle? 
Parce que comme beaucoup d'autres artistes, iI est peut-etre 
plus sensible que les autres. Les artistes connaissent la magie 
des mots, des sons et des couleurs et ils utilisent ces elements 
pour iIIustrer ce que pensent et ressentent les autres. Le 
cineaste ne doit pas vivre a I'ecart dans une tour d'ivoire, iI a 
une fonction precise a realiser dans la societe*.15 

En 1962, l'Union sovietique a accorde a Sembene une bourse de 

formation en cinematographie. " est donc aile a Moscou OU iI a passe une annee 

au studio Gorki en compagnie de Marc DonskoT et Sergei Gerasimov, deux 

grands cineastes sovietiques. De retour au Senegal, Sembene a continue a 

14 Presence Africaine, Paris, 1980, p. 9. 
15 Une interview avec Sembene a Dakar, Senegal, en 1978. Cite dans PFAFF, F., 

1993, ''The uniqueness of Ousmane Sembene's cinema" in GADJIGO, S. et al (eds), 
Ousmane Sembene. Dialogues with Critics and Write~, University of Massachusetts 
Press, Amherst MA, p. 15. 
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essayer de faire prendre conscience a ses concitoyens de leur environnement 

social en realisant son premier film en 1963.16 En effet, selon Sembime: 

[ ... ] iI faut apprendre aux Africains a prendre conscience. L'Afrique 
ne sera plus comme elle etait, m6me si [ ... ] no us r6vons d'une 
Afrique medievale, d'une Afrique genereuse, d'une Afrique ou les 
bananes mOrissent au soleil et ou iI y a beaucoup de cocotiers. 
C'est fini. Ou iI faut travailler, se developper, ou alors etemellement 
nous serons assistes et moi je refuse d'6tre assiste. II n'y a pas de 
pire ennemi que celui qui, tous les matins, vous fait du bien. II n'y a 
pas de pire ennemi.17 

Sembime a ajoute egalement que les Africains doivent 

se voir, se sentir, et se comprendre a travers Ie miroir du cinema 
[ ... ]. [II est] necessaire de devenir politique, de lutter contre les 
maux de la cupidite, la jalousie, I'individualisme, la mentalite 
nouveau-riche de I'homme et tout ce que nous avons herite des 
systemes coloniaux et neocoloniaux* .18 

Sembene n'etait cependant pas na·if au point de penser qu'iI pourrait "changer la 

realite senegalaise avec un seul film. Mais [iI] pens[ait] que s'iI y avait tout un 

groupe de cineastes avec la m6me orientation, on pourrait changer un petit peu 

la realite"*.19 

En 1964, Sembene a commence a adapter ses propres ceuvres litteraires 

pour en faire des films so us les m6mes titres, une situation assez rare dans 

I'histoire culturelle universelle.20 

16 L'Empire sonhrar. 
17 HAWKINS, P. & LAVERS, A. (dir.), 1992, Protee Noir - Essais sur la Iitterature 

francophone de I'Afrique noire et des Antilles, Editions L'Harmattan, Paris, p. 214. 
18 PFAFF, F., 1984, The Cinema of Ousmane Sembime, A Pioneer of African Film, 

Greenwood Press, New York, p. 11. 
19 PFAFF, F., 1993, op. cit., p. 14. 
20 "[1]1 est evident que son activite creatrice se situe au carrefour de deux genres et de 

deux disciplines, qu'elles sont fortement complementaires. En devenant [auteur] du 
roman et [realisateur] du film, [cet artiste assume] une double identite dont la 
complexite et les enjeux sont importants. On peut parler dans [ee] cas d'auto­
reecriture, en ce sens que I'unicite du titre et la duplication du texte sont assurees 
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Sembeme a eu de nombreux problemes a surmonter, Ie plus important 

etant un manque de ressources financieres. Si on les compare aux montants 

financiers depenses pour les productions occidentales, les budgets pour la 

production de films africains sont generalement tres peu eleves. " n'en demeure 

pas moins qu'it a ete tres difficite d'obtenir les fonds necessaires. Pour cette 

raison, Sembene a ete oblige de faire appel a I'aide etrangere pour la production 

de ses premiers films. Dans Ie cas de Borom Sarret, it a ete assiste par Ie 

Ministere fran~ais de la Cooperation. Ce dernier, apres la declaration 

d'independance du Senegal et d'autres pays francophones africains, a en effet 

decide de changer sa politique hostile a I'egard du cinema africain et a 

commence a encourager sur les plans financier et technique les productions 

africaines. 21 Malheureusement, quand Sembene a produit son film La Noire 

de ... , Ie Ministere de la Cooperation a ete Ie premier a critiquer Ie sujet qu'it avait 

choisi: Ie mauvais traitement d'une domestique senegalaise engagee en France 

par un couple de cooperants. Pour cette raison, Ie Ministere n'a pas assiste la 

distribution du film qui est demeuree tres limitee. Parce que ceci emp6chait 

Sembene d'atteindre son but, it a coupe ses liens avec Ie Ministere et a cree sa 

propre entreprise de cinema: Las Films Domirev.22 Cette initiative n'a cependant 

pas genere suffisamment de fonds et Sembene a continue a dependre de 

financements prives ainsi que du gouvernement senegalais pour les films 

suivants. Quand Ie Senegal a nationalise son industrie cinematographique dans 

les annees 70, Sembene a ete contraint d'entrer en concurrence avec les 

hOpitaux, les services sociaux et Ie developpement rural pour obtenir du 

financement. Cela I'a souvent oblige a utiliser ses droits d'auteur et ses cachets, 

et it a m6me hypotheque sa maison pour produire un film. 

par Ie m&me signataire". TCHEUYAP, A., 2002, "Des mots aux images. Litt6rature et 
cin6ma en Afrique francophone" in Notre Ubrairie, no. 149, p. 38 - 39. 

21 ASHBURY, R. et ai, 1998, Teaching African Cinema, British Film Institute, London, 
p.46. 

22 Ce qui signifie "I'enfant du pays" en wolof. 
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En outre, les efforts de SembEme ont ete entraves par un manque de 

techniciens et de laboratoires locaux. 

Des techniciens etrangers doivent souvent venir en Afrique par 
avion, et Ie developpement des films est souvent fait dans les pays 
europeens - et ceci aug mente Ie prix des films. [ ... ] L'entretien de 
I'equipement cinematographique en Afrique pose aussi des 
problemes en raison des conditions meteorologiques defavorables 
telles que la chaleur excessive, I'humidite, ou la poussiere*.23 

Un autre probleme auquel Sembene a dQ faire face etait la censure. Celle-ci 

ne lui a pas seulement ete imposee par la France,24 mais aussi, un peu plus tard, 

par Ie gouvemement senegalais qui a exige plusieurs coupures avant 

d'approuver la projection de certains de ses films.25 

De plus, I'infrastructure africaine de distribution et de projection des films 

etait dominae par des societes etrangeres comme la Compagnie Africaine 

Cinematographique Industrielle et Commerciale (COMACICO), la Societe 

d'Exploitation Cinematographique Africaine (SECMA) et Afro-American Films 

(AFRAM, etablie en 1969 par Motion Picture Export Association of America -

MPEAA, pour distribuer des films en Afrique francophone).26 

SECMA et ses membres affilies se specialisaient dans la distribution 
de films americains tandis que COMACICO et ses membres affilies 
se concentraient sur I'importation de films fran~ais, indiens et arabes. 
En 1974, environ un cinquieme des 240 salles de cinema en Afrique 
occidentale francophone appartenait aces societes, tandis que la 
plupart des autres salles, generalement plus petites, appartenaient a 
des societas etrangeres comme l'Union Generale 
Cinematographique (UGC), ou etaient sous Ie contrOle d'inter~ts 
libanais, syriens et africains*.27 

23 PFAFF, F., 1984, op. cit., pp. 20 -21. 
24 Comme nous I'avons indique auparavant dans Ie cas de La Noire de .... 
25 Dans Xa/a, par exemple, dix coupures ont ete exigees avant que 1'<Euvre ne so it 

certifiee. 
26 PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 21. 
27 PFAFF, F., 1984, op. cit., pp. 21 - 22. 
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SECMA et COMACICO ont leurs sieges a Monaco d'ol! elles procedent a 
I'affectation de leurs bemefices qu'elles choisissent tres rarement d'investir en 

Afrique, a I'exception de certaines taxes qui doivent 6tre payees aux 

gouvernements africains pour les importations.28 Bien que Mandabi d'Ousmane 

Sembene soit distribue par COMACICO, par exemple, "ces societes sont 

d'habitude tres peu interessees par la promotion du cinema africain francophone 

en raison du nombre limite de films locaux et de I'irregularite de leur 

production".29 En outre, leur contenu qui est souvent sociopolitique, et donc 

moins rentable que les films d'evasion emanant de l'etranger,30 n'est pas fait 

pour encourager ces societes. Par consequent, un nombre tres limite de films 

africains etaient projetes sur Ie continent. II est en effet ironique que la plupart 

des films de Sembene aient souvent ete montres en Occident et aient re~u de 

nombreux prix aux festivals europeens, mais que beaucoup n'aient pas ete 

projetes au Senegal. 31 

Un obstacle supplementaire a la projection des films de Sembene sur Ie 

continent africain est I'inclination du public pour les nombreux films importes des 

Etats-Unis, de l'lnde et de Hong Kong. Les Africains semblent avoir pris goat aux 

films d'evasion importes et n'ont donc pas I'occasion de prendre goat aux films 

africains tels que ceux realises par Ousmane Sembene. 

Malgre toutes ces contraintes, Sembene a continue a se battre pour 

promouvoir la creation cinematographique africaine. Au milieu des annees 

quatre-vingts, it a forme, avec I'aide d'autres cineastes africains comme Med 

Hondo et Souleyemane Cisse, Ie Comite Africain des Cineastes (CAC). Ce 

dernier avait pour but d'encourager des rapports fructueux entre la litterature et Ie 

cinema. Le CAC a etabli un fonds pour financer la production de films par des 

Africains. On proposait aux donateurs de choisir un texte litteraire africain qu'ils 

28 PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 22. 
29 Ibid. 
30 PFAFF, F., 1984, op. cit., pp. 21 - 22. 
31 ASHBURY, R., op. cit., p. 51. 
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aimeraient voir transpose a I'ecran. Ce projet ainsi que Ie CAC n'ont pas dure 

assez longtemps pour que ces objectifs soient realises. Ces efforts refletent 

neanmoins Ie desir de Sembene de propager la transposition de I'ecrit a I'ecran 

parce qu'iI etait conscient du fait que la litterature africaine est une source fertile 

pour la transposition cinematographique. Lors des FESPACO (Festivals 

Panafricains du Cinema de Ouagadougou), quand la FEPACI (Ia Federation 

panafricaine des cineastes) se reunissait pour discuter ce sujet, ce qui est arrive 

assez souvent, Sembene etait toujours parmi ceux qui soulignaient I'importance 

et les avantages d'une collaboration eventuelle entre les ecrivains et les 

cineastes.32 

Sembene ne s'est pas contente de participer aux debats sur ce sujet. En 

effet, parmi les dix-huit films qu'iI a produits,33 cinq sont des adaptations de ses 

romans et nouvelles et un a ete realise avant qu'iI ne prenne la plume pour 

produire son equivalent sous forme de roman.34 

32 CHAM, M., 2004, "Oral Traditions, Literature, and Cinema in Africa" in STAM, R. & 
RAENGO, A. (eds), A Companion to Uterature and Film, Blackwell, Malden, pp. 296 
-297. 

33 L'Empire sonhraT (1963), documentaire; Borom Sarret (1963), fiction; Niaye (1964), 
fiction; La Noire de ... (1966), fiction; Mandabi (1968), fiction; Traumatisme de la 
femme face a la polygamie (1969), documentaire; Les dfJrives du ch6mage (1969), 
documentaire; Tauw (1971), fiction; EmitaT (1971), fiction; Basket Africain aux jeux 
olympiques de Munich (1972), documentaire; L'Afrique aux Olympiades (1973), 
documentaire; Xa/a (1974), fiction; Ceddo (1976), fiction; Camp de Thiaroye (1988), 
fiction; Gue/waar (1992), fiction; HfJroTsme au quotidien (1999), fiction; Faat KinfJ 
(2000), fiction; Moo/aade (2004), fiction. 

34 II n'est pas tout a fait clair si Guelwaar est Ie seul roman qui ait 6t6 6crit apres que Ie 
film 6quivalent ait 6t6 r6alis6. CHAM, M., op. cit., p. 304, par exemple, dit que la 
nouvelle intitul6e Taawa aussi 6t6 6crite apres Ie film. Samba Gadjigo, en 2004 
dans son compte rendu de sa future biographie officielle d'Ousmane Sembene, 
Ousmane Sembene: The Ufe of a Revolutionary Artist (http://www.newsreel.org/ 
articles/OusmaneSembene.htm), indique que Xa/a n'est pas non plus une adaptation 
d'un de ses romans. Sembene affirme pourtant tres clairement dans la note d'auteur 
qui pr6cede son roman Guelwaar que, "[h]abituellement, c'est apres avoir publi6 un 
roman que je r6alisais un film, inspir6 ou adapt6 de 1'C2uvre. [ ... ] Pour cette fois, j'ai 
proc6d6 autrement. Apres la r6alisation du film Guelwaar, Ie sc6nario m'a servi de 
mat6riau pour 1'6criture du roman". C'est pour cette raison que nous pensons que, 
jusqu'a ce jour, Guelwaar est Ie seul film qui a inspir6 un des romans de Sembitne. II 
taut ajouter que les dates de publication de ses romans et de ses nouvelles 
n'indiquent pas toujours la date exacte de la cr6ation de ces oeuvres. Sembene Ie dit 
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En 1964 iI a realise Niaye. sa premiere adaptation d'une de ses CBuvres 

litteraires. la nouvelle Vehi-Ciosane. Ce film. qui fait la chronique du declin de 

I'autorite traditionnelle. n'est jamais sorti en circuit commercial. La Noire de .... 

adapte d'une autre nouvelle faisant partie de la collection intitulee Voltal'que. a 

suivi en 1966 et a traite des effets du colonialisme et de I'identite postcoloniale. 

Son premier long metrage. Mandabi (1968). une adaptation de la nouvelle Le 

Mandat. publiee en 1964. a montre que "I'alphabetisation. la bureaucratie qui se 

perpetue. et les systemes de contrOle occidentaux sont les methodes employees 

par les nouveaux petits bourgeois noirs francophones pour maintenir leur pouvoir 

sur la majorite analphabete,,*.35 Tauw, realise peu apres Mandabi, en 1971. est 

une adaptation de la nouvelle du m~me titre qui complete Mandabi en traitant du 

chOmage et du sous-emploi. un probleme qui a des consequences sur I'avenir de 

la jeunesse et par consequent sur celui du Senegal. Finalement. dans son 

adaptation du roman Xala, en 1974. Sembene entraTne Ie spectateur dans une 

decouverte satirique des effets du colonialisme sur Ie Senegal. Par contre. dans 

Ie cas du film Guelwaar, qui den once la charite que l'Afrique r~oit du reste du 

monde. Sembene a fait I'inverse. II a commence par la realisation du film en 

1992. et a redige Ie roman fonde sur Ie film en 1996. 

Durant la decennie qui suit, Sembene realise encore trois films et est eleve 

au rang de "tresor humain vivanf' par Ie gouvernement du Senegal en 2006. La 

m~me an nee. iI se voit conferer la Legion d'Honneur de la Republique Fran~aise 

avant son deces Ie 9 juii1 2007.36 

lui-m~me lors d'une Interview avec David Murphy en 1995 a Dakar: "Je suls toujours 
en train d'ecrire quelque chose. M~me maintenant. j'al des nouvelles chez moi que je 
n'ai pas publiees". ce qui explique les dates de publication de V~hi-C/osane et de 
Taaw qui sont to utes les deux posterieures aux dates de production des films 
equivalents. 

35 ATKINSON. M .• 1993. "Ousmane Sembene: We are no longer in the era of 
prophets'" in Film Comment, vol. 29. no. 4. p. 65. 

36 A son deces. iI etait en train de filmer La R~publique des Rats. une transposition de 
son roman Le Demier de I'Empire publie en 1981. 
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L'ideologie est une notion complexe et e"e n'est pas toujours explicite 

dans 1'<Buvre de SembEme, que ce soit Ie roman ou Ie film. " serait possible de 

faire une lecture marxiste de cette <Buvre. Nous avons cependant prefere nous 

concentrer sur Ousmane SembEme Ie griot modeme. Comme Ie griot de la 

tradition, iI veut a la fois amuser et eduquer et cet educateur passe de I'ecrit a 
I'ecran pour atteindre un public plus vaste. Nous avons analyse les techniques 

utilisees pour effectuer cette transposition. D'autres critiques se sont lances dans 

la comparaison des <Buvres litteraires de SembEme et des films qui y sont lies. 

Ces tentatives sont d'une portee limitee puisque chacune n'examine qu'une 

seule <Buvre. Parmi les contributions les plus importantes qui ont ete ecrites sur 

Ie sujet, on peut mentionner tout d'abord Ie chapitre de Relich publie en 1983,37 

ou I'auteur discute brievement les differences entre La Mandat et Mandabi des 

points de vue politique, culturel et artistique. L'annee suivante, Fran~oise Pfaff a 

analyse les differences entre Ie film et la nouvelle La Noire de ... . 38 E"e a conclu 

que Ie film est plus puissant, dramatiquement ainsi que symboliquement, que la 

narration originale. L'article d'Anny Dominique Curtius et Joseph Pare,39 qui a 

paru douze ans plus tard, examine brievement la fa~on dont chaque medium 

actualise La MandatiMandabi et conclut que I'ecran et I'ecrit se completent. 

Quant a I'article de Therese Michel-Mansour,4o publie la m6me annee, iI decrit 

quelques differences entre 1'<Buvre ecrite et 1'<Buvre filmee et aboutit a la 

conclusion qu'iI existe deux univers tres differents entre la version ecrite et la 

version filmee de Taaw. La plus recente contribution est celie de Josef Gugler41 

ou iI expose le.s differences entre les deux versions de Xala mais Ie critique ne se 

37 "Sembene Ousmane as film-maker" in CALDER, A. et ai, 1983, African Fiction and 
Film, Open University Press, Milton Keynes, pp. 32 - 33. 

38 "Black Girl (1966): From Book to Film" in PFAFF, F., 1984, op. cit., pp. 113 -125. 
39 "Le Mandat de Sembene Ousmane ou la dlalectique d'une double hermeneutique" in 

Niang, 5., op. cit., pp. 139 -148. 
40 "Entre I'ecrit et I'ecran: TaawlTauw d'Ousmane Sembene", In Niang, 5., op. cit., pp. 

149 - 160. 
41 "Xa/a (1974) Impotence Sexual, Cultural, Economic, and Political" in GUGLER, J, 

2003, African Film, Re-imagining a Continent, Indiana University Press, Bloomington, 
David Philip, Cape Town, James Currey, Oxford, pp. 126 - 136. Cette contribution 
est basee sur GUGLER, J. & DIOP, 0., 1998, "Ousmane Sembene's Xa/a: The 
Novel, the Film, and their Audiences" in Research in African Literatures, vol. 29, pp. 
147 -158. 
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concentre pas sur les techniques de transposition. A ce jour, seuls Murphy et 

Wynchank se sont atteh~s a cette tache. Dans I'un des chapitres de son livre sur 

SembE1me, 42 Murphy a compare les techniques utili sees dans les versions 

litteraire et cinematographique de Xa/a et montre que les resultats obtenus sont 

parfois radicalement differents. Quant aux deux articles d'Anny Wynchank,43 ils 

introduisent les techniques de transposition entre Mcrit et Ie cinema dans Ie cas 

de Guelwaaret de Xa/a. 

Cela veut dire que les techniques de transposition des <Buvres de 

SembE1me n'ont pas encore ete etudiees de maniere systematique, detaillee et 

complete sur base de la theorie du cinema developpee par Jean Mitry44 et 

Christian Metz.45 Le but de cet ouvrage est de com bier cette lacune. 

Nous avons divise la these en quatre chapitres selon les plus grands 

themes de la croisade sociale de Semilene. Comme nous I'avons dit plus haut, 

ce dernier a recours a I'art dans Ie but d'eduquer ses concitoyens. II ne croit pas 

a I'art pour I'art. Cela ne veut pas dire cependant que la forme n'a aucun ou tres 

peu d'inter~t pour Sembene. Le penser serait "nier une bonne partie de la force 

et de la complexite de son <Buvre,,*.46 C'est une raison supplementaire pour se 

concentrer sur les moyens techniques employes par Sembene pour transmettre 

son message. 

42 MURPHY, D., 2000, Sembene - Imagining Altematives in Film and Fiction, James 
Currey, Oxford, pp. 98 -123. 

43 D'une part, 2000, "Textes et Septieme Art: De I'ecrit a I'ecran chez Sembene 
Ousmane" in Arts et textes en Afrique, Textes reunis et presentes par Guillaume 
Cingal et Michel Naumann, APELA, Paris, pp. 9 - 17 et, d'autre part, 2002, "Le 
roman du film Guelwaar de Sembene Ousmane", in Les Litteratures africaines: 
transpositions?, Textes recueillis par Gilles Teulie, Camets du Cerpanac, no.2, 
Universite de Montpellier III, pp. 131 -142. 

44 MITRY, J.,1963, Esthetique et psychologie du cinema, 2 tomes, Editions 
Universitaires, Paris. 

45 METZ, C., 1983, Essais sur la signification au cinema, 2 tomes, Editions Klincksieck, 
Paris. 

46 MURPHY, D., op. cit., p. 40. 
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Nous nous proposons d'etudier toutes les adaptations cinematographiques 

et litteraires d'Ousmane SembEme47 et d'expliquer les techniques utili sees par ce 

demier pour communiquer et iIIustrer dans ses films I'ideologie si evidente dans 

ses ecrits. En d'autres termes, la these aura pour objectif d'examiner comment 

Sembene utilise les techniques variees de I'art cinematographique 48 pour 

trans poser ses romans en un moyen d'expression artistique qui atteint et 

influence un plus large public. Nous tenterons de degager les similitudes et 

differences qui existent entre les deux genres et ce qu'elles signifient. Les 

avantages et les desavantages de la transposition du roman a I'ecran et vice 

versa seront aussi identifies. On determinera en outre si Ie film ajoute quelque 

chose au roman ou inversement. Finalement, la these etablira si les (Buvres 

litteraires de Sembene sont separables d~ son cinema. 

Le premier chapitre, intitule Les Africains comme exploiteurs de leurs 

semblables - du litteraire au filmique chez Sembene, sera consacre a I'analyse 

des techniques narratives et cinematographiques que Sembene emploie pour 

presenter Ie theme essentiellement marxiste de I'exploitation des Africains par 

leurs propres dirigeants. II est vrai que SembEme a fait la critique des 

colonisateurs dans ses (Buvres. Mais c'est surtout la nouvelle elite africaine vers 

laquelle iI veut attirer I'attention en soulignant les differents aspects de son 

acculturation lorsqu'elle singe les coutumes etrangeres. II critique aussi Ie 

manque de transformation de la societe africaine qui en resulte ainsi que 

I'arrogance et la corruption de cette bourgeoisie de nouveaux riches arrivistes qui 

exploitent Ie peuple. Sembene n'epargne pas non plus Ie peuple et son esprit de 

mendicite. 

47 "11 est interessant de noter que Sembene est Ie seul qui, a ce jour, a ada pte ses 
csuvres litteraires en film. Aucun autre cineaste, a I'exception de son proche associe 
Clarence Delgado, n'a utilise un roman ou une nouvelle de Sembene pour en faire 
un film. Apres une longue periode d'apprentissage chez Sembene, Delgado a fait 
son premier long metrage en 1992 Intitule Niiwam, base sur une nouvelle de 1987 du 
m!me titre par Sembene"* (CHAM, M., op. cit., p. 304). Cette these se Iimitera aux 
adaptations par Sembene. 

48 Le montage, Ie toumage, les angles de prise de vue, les images symboliques, etc. 
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Le deuxiE!me chapitre, intitule La place de la religion dans les ecrits et les 

films de Sembene, se penche sur une autre influence sociale puissante dans la 

societe africaine dont iI veut faire prendre conscience. Nous etudierons d'abord 

la fayon dont Sembene depeint la presence de la religion dans la societe 

coloniale et postcoloniale. Nous nous pencherons ensuite sur I'etablissement 

religieux et I'influence de ce demier sur la societe senegalaise. 

Le troisieme chapitre, intitule La place de la femme dans Ie processus de 

transformation de la societe africaine de I'csuvre ecrite a I'csuvre filmee, analyse 

les techniques narratives et cinematographiques que Sembene utilise pour 

representer les personnages feminins dans differents contextes, a savoir Ie 

mariage, la famille, Ie travail et la prostitution. 

Finalement, Ie quatrieme chapitre, intitule Exode rural et emigration dans 

les ecrits et les films de Sembene, compare la fayon dont Sembene attire 

I'attention dans ses csuvres ecrites et filmees sur Ie sujet du depeuplement des 

campagnes cause par I'attrait d'une vie modeme et des richesses que beaucoup 

croient se trouver dans les villes. Le chapitre examine aussi comment Sembene 

demystifie Ie reve dore de I'emigration en Europe que, selon lui, beaucoup 

d'Africains cultivent. 

Nous avons decoupe chaque film en sequences qui apparaissent dans les 

synopsis des films donnes en annexe. Les definitions de la "sequence" different. 

Pour Jean Mitry, c'est "I'ensemble des images interessant les evenements situes 

dans un meme lieu ou un meme decor".49 Cette definition est trop stricte dans Ie 

cas present notamment parce qu'elle exige souvent la separation du flash-back 

de son contexte. Pour eviter ce genre de problemes, nous avons prefere suivre 

les definitions de Christian Metz, de Alan Casty et de James Monaco qui 

definissent la sequence respectivement comme "n'importe quelle suite de plans 

49 MITRY, J., op. cit., p. 156. 
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formant une unite", 50 "un groupe de plans etroitement lies qui constituent une 

unite"* 51 et "une ou plusieurs scenes formant une unite naturelle,,*.52 Cette 

derniere approche a ete adoptee par Roy Ashbury lorsqu'iI a decoupe certaines 

parties de Xala53 et par Paulin Vieyra quand iI a decoupe La Noire de ... , Mandabi 

et Tauw.54 

L'originalite de cette these reside dans I'etendue, la profondeur et Ie 

caractere systematique de I'analyse des techniques de transposition dont 

Sembene a eu recours 10rsqu'iI a transcrit certaines de ses CBuvres litteraires en 

films, et vice-versa, pour tenter de mieux conscientiser ses contemporains. 

Nous esperons que les conclusions de cette these aideront Ie grand 

nombre d'intellectuels qui marchent sur les traces d'Ousmane Sembene, dans 

leurs efforts pour communiquer au peuple africain d'une maniere plus efficace et 

puissante leurs messages de mobilisation. 

50 METZ, C., op. cit., p. 131. 
61 CASTY, A., 1971, The Dramatic Art of the Film, Harper and Row, New York, 

Eranston and London, p. 94. 
62 MONACO, J., 1977, How to Read a Film, Oxford University Press, Oxford, p. 428. 
53 ASHBURY, R., op. cit., pp. 83 - 88. 
54 VIEYRA, P. S., 1972, Sembene Ousmane cineaste, Presence Africaine, Paris, pp. 

61 - 63, 87 - 91 et 114 -116. 
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CHAPITRE I 

LES AFRICAINS COMME EXPLOITEURS DE LEURS SEMBLABLES -
DU LITTERAIRE AU FILMIQUE CHEZ SEMBENE 

Ousmane Sembene, dans ses ecrits ainsi que dans ses films, veut attirer 

I'attention de ses contemporains sur les nombreux maux sociaux qui emp&chent 

la transformation de la societe africaine a laquelle iI a toujours r&ve et fait 

allusion.1 Pour lui, Ie plus grand de ces obstacles est I'exploitation des Africains 

par leurs semblables. Cette exploitation resulte soit de I'abus des coutumes 

africaines, soit de I'abus du pouvoir detenu par la bourgeoisie indigene 

postcoloniale, "une caste privilegiee qui est devenue un instrument d'oppression 

et d'exploitation du proletariaf,.2 

C'est pourquoi Sembene attaque la nouvelle elite et souligne les differents 

aspects de son acculturation lorsqu'elle singe les coutumes etrangeres. II critique 

aussi Ie manque de transformation de la societe africaine ainsi que I'arrogance et 

la corruption de cette bourgeoisie de nouveaux riches arrivistes qui exploitent Ie 

peuple. Mais sa critique ne se limite pas a cette elite. Sembene condamne aussi 

Ie peuple et son esprit de mendicite, une Afrique qui depend de la charite pour sa 

survie. 

Nous commencerons par comparer Ie portrait que Sembene peint de la 

nouvelle bourgeoisie dans ses ecrits et dans ses films. Nous nous pencherons 

ensuite sur la comparaison du portrait du peuple africain comme mendiant. 

Sembene auralt aime "voir s'etablir en Afrique une societe nouvelle dans laquelle 
I'exploitation et I'oppression du peuple n'auraient aucune place". IJERE, M., 1980, 
"L'Atricain de Ousmane SembEme" in Ethiopiques, no. 30, (http://www.reter.snl 
ethiopiquesJarticle.php3?id_article=861 ). 

2 IJERE, M., op. cit .. 
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Le portrait de la nouvelle bourgeoisie sera divise en deux parties. La 

premiere analysera son acculturation et Ie manque de transformation de la 

societe africaine qui en resulte. La seconde se concentrera sur son arrogance, 

son ego'isme et sa corruption. 

Les trois csuvres de Sembene qui communiquent eette critique de 

maniere plus prononcee sont Le MandatlMandabi, Xa/a et Guelwaar. 

Sembene emploie dans ses films tout un reseau d'elements connotatifs et 

d'images symboliques. Ces signifiants eloquents traduisent les tares de la 

nouvelle bourgeoisie: les objets-symboles, les gestes, les actions, les 

expressions de visage, les techniques cinematographiques, la bande sonore, Ie 

filmage, Ie montage. Ces signifiants servent generalement a enrichir et a 
approfondir Ie sens des films. Selon Mitry, un film 

est un systeme d'images ayant pour objet de decrire, de 
developper, de narrer un evenement ou une suite d'evenements 
quelconques. Mais ees images, selon la narration choisie, 
s'organisent en un systeme de signes et de symboles, elles 
deviennent symboles ou peuvent Ie devenir de surcroTt. Elles ne 
sont pas uniquementsigne com me les mots, mais d'abord objet, 
realite concrete: un objet qui se charge (ou que I'on charge) 
d'une signification determinee. C'est en eela que Ie cinema est 
langage; iI devient langage dans la mesure ou iI est d'abord 
representation, et a la faveur de cette representation. C'est, si 
I'on veut, un langage au second degre. [ ... ] Le langage filmique 
releve, par principe et par definition, de la creation estheti~ue. 
Ce n'est pas un langage discursif, mais un langage elabore.3 

Au cours de notre discussion des differents aspects du portrait de la 

nouvelle elite, nous analyserons les signifiants que Ie cineaste utilise pour 

peindre ce portrait. Nous comparerons simultanement ces signifiants a leurs 

equivalents dans Ie discours litteraire. 

3 MITRY, J., 1963, Esthetique et psychologie du cinema, Tome I, Editions 
Universitalres, Paris, pp. 53 - 54. 
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Dans Mandabi, Sembene souligne I'acculturation de la nouvelle 

bourgeoisie en contrastant Ie mode de vie opulent de cette derniere a celui de la 

majorite de la population qui vit dans les quartiers pauvres. 

A I'exception de la sequence ou I'on decouvre qu'Abdou, Ie neveu 

d'ibrahima Dieng, est un balayeur a Paris,4 Ie cadre spatial de Mandabi est 

manifestement une des banlieues de Dakar. Sembene a cependant choisi de ne 

pas nommer la ville ni la banlieue a I'ecran. II donne ainsi une signification 

universelle a I'endroit, c'est-a-dire n'importe quelle ville africaine avec un quartier 

"populeux" et un quartier riche.5 Le cadre spatial est Ie meme a I'ecrit. Cependant 

I'auteur ajoute quelques details sur la ville6 et une petite precision sur Ie quartier 

populeux de la banlieue ou habite Ie heros, Ibrahima Dieng. On lit en effet qu'iI se 

trouve a environ "cinq kilometres" de "Ia Grande Mairie"? Au contraire, Sembene 

decrit avec precision la misere de ce quartier: les rues sablonneuses sans 

asphalte; les maisons identiques "bAties de vieux bois pourri, coiffees de tOles 

souvent rouillees ou de vieilles pailles renouvelees, ou encore de toile ciree 

nOire,,;8Ia boutique "minable" de Mbarka9 et les femmes qui puisent I'eau a la 

borne-fontaine. 10 Cette description permet a I'auteur de souligner I'extreme 

pauvrete dans laquelle se trouve une grande partie de la population africaine: 

Le carrefour fourmillait de gens depenailles, loqueteux, eclopes, 
lepreux, de gosses en haillons, perdus dans cet ocean: une eau 
potable contenue cherchait a se vider dans un autre bassin plus 
propre. Les vehicules atteles a des essieux grin~aient; des 
autos, des velomoteurs faisaient un bruit assourdissant. Un 

4 m, sequence IV. 
5 Voir MALKMUS, L. & ARMES, R., 1991, Arab and African Film Making, Zed Books, 

Atlantic Highlands NJ, p. 186. 
8 Son nom: "Pare, pardonne-moi, je suis etrangare ~ Ndakaru (Dakar)" (M, 148), dit 

une mendiante ~ Dieng: ses rues: "I'avenue Blaise Diagne" (M, 149), "Ie carrefour 
Sandaga" (M, 151): et ses bAtiments : "Ia librairle Africa" (M, 145), Ie "Service des 
Domaines' (M, 147). 

7 M,137. 
8 M,113. 
9 M,120. 
10 M,170. 
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vieux mendiant, finaud, tendait son bras, et cinq doigts ronges 
par la lepre aux occupants des voitures immobilisees par Ie feu 
rouge. 11 

Sembene nous fait decouvrir ce quartier pauvre au fur et a mesure que 

Dieng se rend de chez lui au quartier des affaires du centre-ville ou au quartier 

residentiel des riches, plus pres de chez lui. A I'ecran, la misere n'est pas 

montree de maniere aussi frappante que dans la nouvelle. Dans Ie film, Ie 

quartier populaire est peuple de maisons en bois et en dur dont la plupart ont des 

toits de tuiles et les autres en tOle. Ces maisons sont sans etage et s'ouvrent sur 

des cours donn ant sur la rue. Les fenetres sans vitres sont couvertes par des 

volets. Les murs sont souvent nus et Ie mobilier est rudimentaire. Les rues de ce 

quartier ne sont pas asphaltees et la circulation est surtout pedestre. Le cineaste 

filme souvent des femmes et meme des jeunes filles cherchant de I'eau a la 

borne-fontaine et remportant des cruches sur la tete. II ne nous montre 

cependant pas les mendiants lepreux ni les enfants en haillons. Nous ne voyons 

en fait qu'une seule mendiante dans la rue. C'est celie qui demande l'aumOne it 

Dieng it deux reprises au cours de la meme journee et dont les vetements ne 

sont pas en loques. Les autres mendiants sont des voisins de Dieng et ne 

ressemblent pas non plus aux gens misereux decrits dans la nouvelle. 

A I'ecran', Sembene depeint cet "espace des desh~rites"12 com me etant 

agreable. C'est un environnement ou Dieng se sent tres a I'aise. Le contraste 

avec ses deplacements futurs ne surgira ainsi qU'avec plus de force. Le film 

debute dans une atmosphere de convivialite et de cal me dans la partie 

commerciale du quartier populaire.13 Le cineaste cree cette atmosphere avec la 

musique entratnante d'une kora 14 en arriere-plan. II utilise aussi un panoramique 

11 M,125. 
12 Com me I'appelle DIOUF, M., 1986, Comprendre Vehi-Ciosane et /e Mandat 

d'Ousmane Sembene, Editions Saint-Paul, Issy les Moulineaux, p. 41. 
13 m, sequence I. 
14 La kora est un instrument ouest africain constitue d'une calebasse, recouverte d'une 

peau de biche ou de bceuf tendue, qui sert de table de resonance. Les 21 cordes de 
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vertical descendant de la cime d'un baobab vers un groupe de trois coiffeurs 

dans son ombre sur la place sablonneuse. II nous montre ensuite, dans une 

serie de gros plans, les mouvements et les gestes des coiffeurs pendant qu'ils 

rasent habilement leurs clients. La camera se con centre par la suite sur I'un 

d'eux, Dieng, apres quoi on Ie voit rentrer chez lui Ie long de chemins sablonneux 

d'un pas assure. Plus tard, chez lui et en compagnie de ses epouses, iI se gave 

au cours du repas somptueux qui I'attend pour ensuite faire la sieste.15 Sa visite 

chez I'epicier Mbarka 16 Ie montre aussi tres sQr de lui et tres optimiste en raison 

du mandat qu'il vient de recevoir de son neveu a Paris. La nouvelle, ici, est 

beaucoup plus succincte. Elle omet I'episode du coiffeur et ne transmet donc pas 

de fac;on aussi convaincante Ie fait que Dieng se sent maitre de son 

environnement. 

Dans ce faubOurg, personne n'est habille a I'europeenne. Par exemple, 

Dieng et ses deux femmes portent des boubous. En outre, ils ne parlent que Ie 

wolof et sont iIIettres. Cela ne veut pas dire que la societe occidentale de 

consommation n'a aucun attrait pour eux. Sembene emploie deux objets pour 

iIIustrer ce phenomene. Le premier est une poupee blanche avec laquelle jouent 

les filles de Dieng.17 Cette poupee, montree plusieurs fois en plan americain, a 

sans doute ete achetee dans un marche proche. Le second est un soutien-gorge 

rouge qu'une de ses femmes n'a pu s'emp6cher d'acheter a credit d'un 

marchand ambulant. 18 Sembene omet ces deux objets-symboles a I'ecrit. Le 

lecteur perd donc cette nuance dans la description de I'environnement de Dieng. 

la kora reposent sur un chevalet en bois qui est perp"endiculaire a la table de 
resonance (http://www.Kora-music.comlflframe.htm). 

15 m, sequence III. Cette scene sera discut6e dans Ie troisieme chapitre sur la place de 
la femme dans la societe africaine. 

16 m, sequence III. 
17 m, sequences I, II, III, V, VIII, X, XI, XII. 
18 m, sequence X. 
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Ce dernier est soudainement confronte aux "rituels du monde capitaliste 

et de l'Etat capitaliste moderne,,·19 Iorsqu'arrive Ie mandat provenant de Paris.20 

Quand Dieng essaye d'encaisser ce mandat, iI franchit les limites de son univers 

familier et penetre dans 

un monde regi par des valeurs heritees du colonialisme, 
exprimees sous forme de documents etrangers tels que 
mandats, cheques, cartes d'identite, extraits de naissance, tous 
produits par une bureaucratie qui n'eprouve aucune compassion 
pour un iIIettre qui ne parle pas fran98is et se sent 
completement perdu dans la ville moderne de Dakar.21 

II existe un gouffre enorme entre d'une part Ie monde mod erne de la ville, 

encore fortement marque par Ie colonialisme, avec son quartier d'affaires et son 

quartier residentiel opulent et, d'autre part, Ie monde traditionnel auquel Dieng 

appartient. Les signifiants les plus saillants de I'acculturation des membres de la 

nouvelle bourgeoisie sont les bAtiments dans lesquels ils travaillent, les 

demeures dans lesquelles ils resident ainsi que leur mobilier, les voitures qu'ils 

conduisent, les v~tements qu'ils portent et la langue qu'iJs parlent. 

Dans Ie film, les biUiments publics (Ie commissariat de pOlice,22 Ie bureau 

de poste 23 et la mairie24 ) sont tous d'architecture coloniale. Le bAtiment de 

l'Union Senegalaise de 8anque pour Ie Commerce et l'lndustrie, par contre, est 

d'architecture moderne.25 Le cineaste filme de pres toutes les fayades. II fait ceci 

non seulement pour indiquer au spectateur queUe est I'institution en question, 

mais surtout pour montrer Ie manque de transformation depuis I'independance. 

Ces signifiants du colonialisme deguise sont presents dans la nouvelle26 mais ne 

19 MURPHY, D., 2000, Sembene: Imagining Altematives in Film and Fiction, James 
Currey Publishers, Oxford, p. 87. 

20 M, 114 et m, sequence II. 
21 MALKMUS, L. & ARMES, R., op.cit., p. 188. 
22 m, sequences VI, XIV. 
23 m, sequence IV. 
24 m, sequence VIII. 
25 m, sequence IX. 
26 M, 125 (Ia postel; 130 (Ie commissariat de police); 137 (Ia Malrie); 146 (Ia banque). 
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sont que mentionnes. Ce manque de description des bAtiments rend la critique 

du defaut de transformation moins decidee qu'a I'ecran ou iI existe une grande 

richesse visuelle. 

Deux demeures du quartier residentiel, la maison d'Amath, I'arriere-petit­

cousin de Dieng, et celie de Mbaye, I'agent d'affaires, sont esquissees dans la 

nouvelle. Le lecteur apprend lors de la visite de Dieng a son lointain parent que 

sa demeure a une porte "en fer forge", qu'iI a un bouton de sonnerie a la porte et 

qu'il a un "boy en tablier blanc".27 Des details supplementaires sont om is parce 

que les indications donnees dans Ie texte sont suffisantes pour faire comprendre 

au lecteur qu'Amath, qui fait partie de la bourgeoisie naissante, vit dans Ie luxe 

en comparaison avec Dieng. Quant au film, grAce a son abondance d'images, iI 

nous montre une rna is on situee dans un quartier ou les rues bordees de trottoirs 

bien entretenus sont propres et calmes.28 La demeure sans etre luxueuse est 

elegante. Elle ne donne pas directement sur Ie trottoir puisqu'un petit jardin I'en 

separe. A I'exterieur se trouve une voiture 2 CV. La porte d'entree a des vitres 

translucides et Ie mobilier est confortable et modeme. Les canapes et les 

fauteuils dans Ie salon sont couverts de similicuir noir brillant et, a I'exception 

d'une peinture africaine, les murs sont nus. Sembene emploie ces signifiants 

pour creer une atmosphere de froideur et d'artificialite qui caracterise souvent la 

vie des bourgeois d~nt iI decrit I'aisance. 

De meme, selon la nouvelle, la villa de Mbaye fait figure d'eden "au milieu 

des bidonvilles et des vieilles baraques" a "I'angle du secteur Sud,,;29 Parce que 

ce personnage a "bAti sa reussite sociale sur une ethique de I'efficacite qui se 

moque de l'ethique,,30 et est en outre sans scrupule, Sembene ajoute plus de 

details a sa description. II fait ceci pour rendre sa critique plus acerbe que celie 

de I'arriere-petit-cousin de Dieng. En effet, malgre Ie fait qu'iI a pris ses distances 

27 M,142. 
28 m, sequence VIII. 
29 M,178. 
30 DIOUF, M., op. cit., p. 55. 
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vis-a-vis de sa famille traditionnelle et vit un individualisme modeme, Mbaye 

vient en aide a Dieng avec gentillesse et comprehension. L'auteur no us informe 

que Ie salon de Mbaye est "encombre de fauteuils. de chaises, de pots de fleurs 

artificielles" et que Ie "ton bleu" y domine.31 Sembeme se donne m6me la peine 

de lui donner une plus grande voiture que celie d'Amath - une "403" noire. A 
nouveau. I'auteur souligne I'aspect artificiel et froid de I'existence de Mbaye. A 
l'ecran,32 les biens de ce demier sont quelque peu differents. lis communiquent 

cependant Ie m6me message. Mbaye habite une maison loin des bidonvilles et 

pres du centre-ville car iI y a beaucoup de circulation et la rue est asphaltee. 

Dans Ie film, iI conduit aussi une plus grande voiture qu'Amath: une Volkswagen 

break blanche. Une plaque avec les mots: "Mbaye Sarr, agent d'affaires, diplOme 

de I'ecole de hautes etudes", accrochee a la grille de sa propriete ainsi qU'une 

photo de lui pendant au mur du salon soulignent sa vanite et son arrogance. Ses 

fauteuils et canapes sont aussi couverts de similicuir orange avec un plaid fleuri 

assorti sur Ie canape principal. Une bonne et un telephone completent I'image du 

petit palais de ce "courtier en tout genre".33 

Penchons-nous maintenant sur I'autre signifiant souvent employe par 

Sembene pour refleter I'acculturation de la nouvetle elite: les v6tements. 

Les employes de I'administration derriere les guichets des batiments 

mentionnes plus haut, sont tous habilles a I'europeenne et anonymes. Designes 

uniquement par leurs fonctions, ils symbolisent les employes de la periode 

postcoloniale. L'employe de la poste par exemple, est habille d'un veston et porte 

des lunettes de soleil quoiqu'iI so it a I'interieur. La camera lise com porte en 

inquisitrice" 34 et fouille son visage montre trois fois en gros plan. Sembene 

souligne ici ce detail amusant qui montre "une recherche peu heureuse de 

31 M, 178. 
32 m, sequence XIV. 
33 M,178. 
34 NIANG, S. (dir.), 1996, Ufterature et cinema en Afrique francophone - Ousmane 

Sembene et Assia Ojebar, L'Harrnattan, Paris, p. 146. 
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I'elegance et de la distincti6n".35 L'equivalent de cet employe dans la nouvelle n'a 

pas de portrait physique parce que Semblme se concentre sur son 

comportement et ses gestes.36 A I'ecrit, Ie symbole des lunettes est repris au 

commissariat de police. 37 L'employe qui revele a Dieng les exigences du 

reglement pour obtenir une carte d'identite est decrit de maniere sarcastique: 

"Derriere la fenetre-guichet, apparut un adolescent, les cheveux coupes presque 

a ras, une paire de lunettes a la Lumumba, ce qui conferait a ce visage juvenile 

un type d'intellectuel indefinissable". 38 A I'ecran, I'apparence physique de 

I'employe du commissariat ne correspond pas a celie dans la nouvelle. En effet, 

I'homme n'est plus un adolescent, iI porte un veston et une cravate mais iI n'a 

pas de lunettes. 

A I'ecrit, les portraits physiques d'Amath et de Mbaye, sont presque 

inexistants. Pour Amath, on apprend qu'iI a "une trentaine d'annees" et qu'iI etait 

"en bras de chemise".39 En ce qui concerne Mbaye, I'auteur nous apprend qu'iI a 

une "mise europeenne,,40 et un porte-documents.41 A I'ecran aussi,42 Amath nous 

est montre en complet et cravate mais rien n'est souligne a I'aide du filmage. 

Quant a lui, Mbaye apparaTt a plusieurs reprises au cours du film: dans sa 

vOiture,43 chez l'epicier,44 et a I'interieur de sa maison.45 On Ie voit toujours bien 

habille avec un complet, une cravate et des lunettes de soleil qu'iI porte a 

I'exterieur ainsi qu'a I'interieur. 

35 DIOUF, M., op. cit., p. 52. 
36 Cet aspect sera analyse dans la seconde partie du portrait de la nouvelle 

bourgeoisie qui se concentrera sur son arrogance, son egoYsme et sa corruption. 
37 M, 132. 
38 M, 132. 
39 M,142. 
40 M,177. 
41 M, 185. 
42 m, sequence VIII. 
43 m, sequence V. 
44 m, sequence XIII. 
45 m, sequence XIV. 
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Dans Mandabi, Ie grand boubou bleu clair de Dieng Ie g~ne lorsqu'iI 

marche dans les rues modernes de Dakar. Le cineaste emploie ce v~tement 

comme signifiant de son manque d'acculturation parmi les Noirs occidentalises. " 

a recours a cette fin a des plans generaux qui soulignent I'anachronisme de ses 

habits traditionnels dans les rues animees du centre de Dakar. Dans la nouvelle, 

Ie boubou denote surtout sa vanite et son attirance pour les beaux habits: 

Dieng avait un faible pour les v~tements. L'ornementation de 
I'encolure de son grand boubou etait executee a la main, une 
variete de motifs: mariage de fils de soie blancs, jaunes, violets. 
Ce desir d'en imposer a son prochain, ce goOt vestimentaire, Ie 
rehaussait toujours d'un degre sur son interlocuteur, dont la 
seule valeur, pour lui, etait basee sur sa presentation, sa 
tenue.46 

Un de ses plus grands soucis pendant qu'iI est en ville est de garder son 

boubou propre sans Ie froisser. A la poste, quand I'ecrivain public I'empoigne 

parce qu'iI omet de Ie payer, Dieng reagit en disant: "Demande ton dO sans crier, 

ni me chiffonner".47 Devant Ie bureau de poste, quand de nombreux mendiants 

tendent leurs mains pour quemander, Dieng demande a quelqu'un qui 

I'accompagne de voir s'iI n'est pas "chiffonne et sali derriere".48 Plus tard, apres 

que Ie photog raphe lui a donne un coup de poing au nez, Dieng "ne voulait pas 

se montrer tel qu'il etait aux gens du quartier; les v~tements taches de sang ainsi 

que ses babouches". 49 

La langue, initialement consideree comme neutre par les cineastes de la 

generation de Sembene,50 est devenue dans Le MandatlMandabi un signifiant de 

"I'alienation des masses,,*.51 De la m~me maniere que I'emploi de la langue 

fran~aise par la nouvelle elite africaine I'associe aux anciens colonisateurs, Ie fait 

46 M,119-120. 
47 M,129. 
48 M,129. 
49 M,167. 
50 MALKMUS, L. & ARMES, R., op. cit., p. 188. 
51 MOORE, C.D., 1973, Evolution of an African Artist: Social Realism in the works of 

Ousmane Sembene, Indiana University, Ann Arbor MI, p. 188. 
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que Dieng ne sait ni lire ni ecrire Ie franc;ais I'exclut du monde bureaucratique 

moderne. Mais Sembene ne s'arrete pas la. La langue est surtout dans cette 

CBuvre un symbole du mepris que ressent la nouvelle bourgeoisie envers la 

populace. Pour cette raison, nous avons choisi d'etudier ce signifiant dans la 

seconde partie du portrait de la nouvelle bourgeoisie qui se concentrera sur la 

cruaute des bureaucrates. 

Dans Ie roman et Ie film Xala, les seules CBuvres de SembEme qui se 

concentrent principalement sur la nouvelle bourgeoisie senegalaise, iI existe un 

grand nombre de signifiants de son acculturation. A I'ecrit I'auteur n'a 

naturellement recours qu'a des mots. Dans Ie film, Ie cineaste a recours a 

"differentes formes de langage autres que Ie langage parle" pour traduire sa 

pensee et ses intentions:52 Ie langage des gestes, des actions et des objets; les 

expressions du visage; les techniques cinematographiques, Ie filmage, Ie 

montage et la bande sonore. 

Dans les premieres scenes du film, Sembene emploie une serie de 

signifiants pour creer la toile de fond du portrait de la nouvelle bourgeoisie 

africaine apres I'independance. 

Les premiers plans du visage et des mains d'un joueur de tambour sont 

suivis d'une danse frenetique par de jeunes femmes aux seins nus, 

accompagnees du son des battements de tambours. Ces plans denotent 

I'euphorie et I'espoir qui regnent dans Ie pays et I'enthousiasme d'une population 

qui s'est debarrassee d'un des derniers bastions de la colonisation. Cette scene 

a lieu devant la Chambre de Commerce,53 dont les Africains viennent de prendre 

52 WYNCHANK, A., 2000, ''Textes et Septieme Art: De I'ecrit a I'ecran chez Sembene 
Ousmane" in Arts et textes en Afrique, Textes reunis et presentes par Guillaume 
Cingal et Michel Naumann, APELA, Paris, p. 10. 

53 La Chambre de Commerce de Dakar contrOlait en partie les perm is et quotas 
d'importation. Voir BOONE, C., 1992, Merchant Capital and the Roots of State 
Power in Senegal 1930 - 1985, Cambridge University Press, Cambridge, New York 
and Melbourne, p. 124. 
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contrOle. Pour souligner davantage cet evlmement historique, la camera adopte 

Ie point de vue de la foule. Elle filme les nouveaux dirigeants montant les 

escaliers de la Chambre de Commerce en contre-plongee,54 refletant ainsi 

I'exaltation de ces derniers par Ie peuple. Mais SembEme revele progressivement 

dans les scenes qui suivent sa propre interpretation de ce bouleversement 

politique. Tout d'abord, iI yale bAtiment de la Chambre de Commerce qui 

represente une institution coloniale. Le nom sculpte dans la pierre du frontispice 

de cet edifice de style pseudo classique, bAti par les Fran~ais en 1930, est revele 

lentement au spectateur par Ie biais d'un panoramique gauche droite de la 

fa~ade. Ceci souligne la solidile du pouvoir economique fran~is et d'une 

institution qui "offre la particularite etonnante d'6tre une des quelques institutions 

officielles qui n'ont pas ete affectees par l'independance,,*.55 II etablit egalement 

"une distance physique et hierarchique entre I'elite africaine, les nouveaux 

dirigeants senegalais qui paradent en habits traditionnels en haut des escaliers 

comme sur une scene de spectacle, et les masses qui demeurent plus bas dans 

la rue,,*.56 

II Y a ensuite I'expulsion theAtrale des representants blancs de la Chambre 

de Commerce et de tous les objets qui symbolisent Ie colonialisme fran~is: deux 

bustes de Marianne 57 ainsi que de grosses chaussures et un kepi militaires 

fran~ais. Enfin, juste apres la scene de victoire et du depart des Siancs, ces 

derniers reviennent remettre des attaches-cases pleins d'argent aux nouveaux 

ministres noirs. 

Sembene utilise deux autres signifiants au debut du film pour montrer que 

I'independance n'est qu'une farce puisque les Siancs demeurent au Senegal et 

54 "En general, filmer d'en bas avec les personnages et les objets plus haut donne de 
l'lmportance, de la force ou du pouvolr a ce qui est f1lme"*. CASTY, A., 1971, The 
Dramatic Art of the Film, Harper & Row, New York, Eranston and London, p. 28. 

55 Africa, 1968, no. 43, pp. 15 -19, cite In BOONE, C., op. cit., p. 124. 
56 PFAFF, F. (eel), 2004, Focus on African Film, Indiana University Press, Bloomington, 

p.94. 
57 La figure allegorique de la Republique fran~ise qui represente les valeurs 

republicaines franc;aises contenues dans la devise "Liberte, Egalite, Fratemite". 
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continuent a manipuler la nouvelle elite dans les coulisses en conservant les 

cordons de la bourse. Le premier est la presence de Dupont-Durand, I'homme 

blanc silencieux. II accompagne toujours Ie President de la Chambre de 

Commerce dans Ie film58 et symbolise Ie pouvoir de la France subsistant de 

maniere subtile apres I'independance. Plus tOt dans Ie film, iI fait partie du groupe 

de Blancs qui ont ete expulses de la Chambre. Le spectateur Ie voit cependant 

tres vite dans son nouveau rOle de conseiller particulier du President, se tenant 

devant une carte politique symbolisant la division et Ie contrOle de l'Afrique par 

l'Europe. Le second signifiant est la combinaison des couleurs bleu, blanc et 

rouge qui demeurent dans la salle de reunion quoique les autres symboles du 

colonia lis me aient ete elimines. Ceci iIIustre Ie fait que la transformation qui se 

produit a I'independance n'a ete que superficielle puisque des vestiges de 

I'ancien· regime demeurent. Le roman omet ces deux signifiants mais fait allusion 

a la presence des Blancs dans Ie discours d'EI Hadji avant qu'iI ne soit exclu de 

la Chambre de Commerce: "Le colon est devenu plus fort, plus puissant, cache 

en nous",59 admet-il. 

La peinture de la toile de fond de I'acculturation de la nouvelle bourgeoisie 

dans Ie roman n'est pas aussi frappante en I'absence de la symphonie d'images, 

de sons et de couleurs que nous offre la camera. Les festivites de la victoire sont 

contenues dans la premiere phrase du roman: "Les 'Hommes d'affaires' s'etaient 

reunis pour festoyer, et marquer ce jour-Ia d'une pierre blanche, car I'evenement 

etait de taille". 60 Le contraste saisissant dans Ie film entre ces hommes avant et 

apres la prise de contrOle de la Chambre de Commerce est absent dans Ie 

roman parce que I'auteur nous les presente in medias res lors de leur premiere 

reunion de la "Chambre de Commerce et d'lndustrie".61 Apres la reunion, Ie 

narrateur saisit immediatement I'occasion d'introduire une analepse. Dans celie­

ci, iI remonte plusieurs annees en arriere afin d'entrer peu a peu dans I'univers 

58 x, sequences I, IV, VI, VIII et XVII. 
59 X, 139. 
60 X,7. 
81 X,7 .. 
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inti me d'EI Hadji. 62 Des la premiere scene du film, iI y a un changement de 

perspective dans la transposition du roman a I'ecran. Le film abandonne la 

caracterisation nuancee a I'aide de laquelle Sembene explique au lecteur les 

relations familiales de la nouvelle bourgeoisie dakaroise en m~me temps qu'iI 

ridiculise et denonce les arrivistes du debut de I'ere postcoloniale. A I'ecran Ie 

recit dlmonce au profit d'un public principalement senegalais, non seulement la 

pseudo-bourgeoisie mais aussi les chefs politiques neocoloniaux.63 

Le montage par juxtaposition et contraste est efficace comme signifiant 

dans la peinture de ce portrait. Le contraste frappant entre la scene de danse 

traditionnelle mention nee plus haut64 et celie des danses occidentales au cours 

de la celebration du mariage d'EI Hadji65 iIIustre bien la singerie de la culture 

occidentale par les nouveaux dirigeants. En effet, ces derniers preferent 

maintenant les danses occidentales lentes, rigides et pompeuses plutot que de 

s'adonner aux danses traditionnelles pleines d'energie.66 

La bande sonore au cours de cette scene est egalement symbolique. 

Durant la reception de mariage, la musique africaine est remplacee par un paso 

doble, element de la culture espagnole, aussitOt que les membres de la Chambre 

de Commerce arrivent. Ce changement est significatif dans la mesure ou Ie 

changement d'atmosphere cause par la nouvelle melodie s'ajoute aux voitures 

de luxe, aux complets elegants et aux attaches-cases des hommes presents. 

Les segments narratifs design ant la musique dans Ie roman sont aussi 

significatifs. lis nous apprennent que, durant les festivites du mariage d'EI Hadji, 

un "joueLir de kora, avec ses deux accompagnatrices, s'evertuait, chantant haut, 

62 X, 10 - 12. Voir aussl BESTMAN, M.T., 1981, Sembene Ousmane et I'esthetique du 
roman negro-africain, Editions Naaman, Canada, p. 325. 

63 GUGLER, J., 2003, African Film - Re-imagining a Continent, James Currey, Oxford, 
p.136. 

64 x, sequence I. 
65 x, sequence IV. 
66 WYNCHANK, A., op. cit., p. 14. 
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entre les pauses de l'orchestre,,67 qui joue de la musique moderne d'origine 

americaine et latino-americaine.68 Et ce n'est certainement pas par hasard que 

I'auteur ajoute que les notes plaquees par Ie joueur de kora, probablement Ie 

seul instrument traditionnel, "se perdaient dans Ie vacarme,,69 10rsqu'EI Hadji 

traverse la cour "sous les acclamations et Ie roulement endiable des 

musiciens".70 

Sembeme emploie tres habilement Ie montage pour developper Ie portrait 

de I'elite durant la reception de mariage. Pour donner des perspectives 

differentes au spectateur, la camera passe d'une conversation a I'autre. Le 

cineaste nous montre d'abord que la bourgeoisie africaine se considere 

superieure a son propre peuple lorsqu'un des invites noirs se plaint qu'iI y a trop 

de negres en Europe quand iI y va en vacances. 71 Sembene la montre 

egalement ignorante malgre ses pretentions. Par exemple, un invite demande au 

maitre de ceremonie comment on dit ''week-end'' en anglais. Finalement les 

membres de la bourgeoisie sont montres en train de savourer les petits 

protocoles du pouvoir quand deux membres de la Chambre de Commerce se 

rencontrent a une porte d'entree et se repetent sur un ton pompeux les titres 

honorifiques de "Monsieur Ie Ministre" et "Monsieur Ie Depute".72 La description 

des conversations a I'ecrit est succincte et privee de nuance. Elle reussit 

neanmoins a faire comprendre au lecteur que Ie "Groupe des Hommes 

87 X,33. 
68 "De loin on entendait I'orchestre, jouant des airs modemes" (X, 32); "L'orchestre 

jouait I'etemelle Comparsita. Apres Ie tango, Ie jerk; les jeunes envahirent la piste" 
(X, 37 - 38); "Le Jarlc et la Pachanga altemaient. [ ... ] L'orchestre se depensait a 
maintenir son style 'soul'" (X, 41). 

89 X,33. 
70 X,33. 
71 Invite 1: "En Espagne, je n'y vais plus" 

Invite 2: "Pourquoi?" 
Invite 1: "II Y a trop de neg res. On ne peut pas faire un pas sans en rencontrer" 
Invite 2: "La negritude en voyage" (x, sequence VI). 

72 x, sequence VI. Les titres honorifiques: "Monsieur Ie President", "Monsieur Ie 
ministre", "Messieurs les deputes" et "Honorables collegues" sont aussi repetes tres 
souvent au cours de la reunion des membres de la Chambre de Commerce au debut 
du film (x, sequence I). 
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d'affaires" fait bande a part, et ne se male pas a la plebe. Assis a la table 

d'honneur, leurs discussions bondissent "d'un sujet a I'autre, de la politique a la 

limitation des naissances, du communisme au capitalisme" ,73 des sujets souvent 

abordes superficiellement dans les conversations bourgeoises. 

Les hommes d'affaires africains depeints par Sembene, en particulier Ie 

heros EI Hadji Abdou Kader Beye, sont obsedes par les objets qui refletent leur 

statut social et qui soulignent leur imitation de l'Occident. II nous faut cependant 

faire mention d'un cas exceptionnel ou Sembene, au lieu d'avoir recours a un 

objet modeme, utilise un objet traditionnel d'une fa~on inhabituelle pour 

condamner I'alienation culturelle.74 En effet, Ie masque africain que se passent 

les membres de la Chambre de Commerce dans Xala pour recueillir les votes 

sur I'expulsion d'EI Hadji 75 "a perdu la fonction a laquelle iI etait destine. II 

souligne I'alienation culturelle des nouveaux riches senegalais dont la cupidite 

mercantile ne respecte pas les croyances sacrees de leurs ancatres,,*.76 Cet 

episode ne se trouve pas dans Ie roman ou Ie vote est resume en une courte 

phrase sans details: "A I'unanimite, ils voterent son renvoi de leur 

Groupement".n 

Sembene denonce aussi les objets importes par la nouvelle elite 

senegalaise. II y a d'abord les bouteilles d'Evian,78 la seule eau que boit EI Hadji. 

Ce signifiant apparait dans plusieurs scenes de Xala, 79 de maniere la plus 

saillante dans deux cas. Le premier cas est celui ou Rama rend visite a son pere 

a son bureau. Rama, qui symbolise selon Sembene la synthese parfaite entre Ie 

modemisme occidental et la tradition africaine,80 refuse de boire I'eau d'Evian 

73 X,42. 
74 PFAFF, F., 1984, The Cinema of Ousmane Sembene, A Pioneer of African Film, 

Greenwood Press, New York, p. 58. 
75 x, sequence XVII. 
76 PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 58. 
n X,142. 
78 Eau importee de France. 
79 x, sequences XIV, XV, XVI. 
80 Voir PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 158. 

31 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



que lui propose son pare, "I'homme avec une peau noire mais qui porte un 

masque blanc,,*.81 Ce dernier retorque: ''Tu sais que c'est rna boisson preferee, 

j'en bois au moins deux litres par jOUr',.82 Semblme utilise tres habillement la 

technique du champ-contrechamp pour rendre Ie symbole plus frappant. Pere et 

fille sont attables face a face. lis sont d'abord montres en plan d'ensemble, la 

bouteille d'eau placee entre eux symbolisant I'abime qui les separe a cause de 

leurs opinions si divergentes. Ensuite, I'atmosphere devient plus tendue entre les 

deux personnages. Alors, Ie cineaste au lieu de presenter "une symetrie inverse 

a 180°", ou m!me un rapport angulaire de moindre importance tel que 120° ou 

130°", choisit de "Ies isoler totalement en les prenant I'un et I'autre en tout 

premier plan". 83 En outre, la bouteille d'eau n'apparait que dans les plans qui 

incluent EI Hadji. 

Dans Ie second cas, une bouteille sert a laver la Mercedes d'EI Hadji84 et 

une autre a remplir son radiateur. 85 Sembene a voulu faire ressortir la scene 

durant laquelle Modu, Ie chauffeur d'EI Hadji, ouvre une de ces bouteilles, la vide 

dans Ie radiateur de la Mercedes jusqu'a la derniere goutte, jette la bouteille vide 

a terre et ferme Ie capot. Pour ce faire, "toute I'action a ete filmee de telle sorte 

que Ie temps ecranique est identique au temps qui se serait ecoule en realite,,*.86 

La bouteille symbolise Ie pouvoir de I'imperialisme colonial qui subsiste apres 

I'independance. Sembene critique ici les nouveaux dirigeants du Senegal qui 

essayent constamment d'imiter leurs anciens maitres. A I'ecrit, iI n'y a aucune 

81 ASHBURY, R. et ai, 1998, Teaching African Cinema, British Film Institute, London, 
p.87. 

82 x, s6quence XVI. 
83 MITRY, J., op. cit., p. 153. 
M x, sequence XV. 
85 x, sequence XV. Notons qu'au debut des annees 70, lorsque Ie Senegal etait en 

proie a la secheresse ce n'etait que les riches qui pouvaient remplir les radiateurs de 
leurs vehicules parce qu'ils pouvaient se permettre d'utiliser de I'eau minerale a cette 
fin. MURPHY, D., op. cit., p. 118. 

88 GABRIEL, T.H., 1980, "Xala: A cinema of wax and gold" in Presence Africaine, no. 
116, p. 213. 
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mention de I'eau minerale lorsqu'iI s'agit de laver la voiture.87 L'auteur souligne 

cependant I'obsession qu'a EI Hadji pour cette boisson importee lorsque ses 

deux premieres epouses lui offrent de l'Evian chaque fois qu'illeur rend visite.88 

O'autre part, lorsqu'EI Hadji rend visite a Serigne Mada, il se rend compte quand 

iI commence a avoir soif que la "glaciere, contenant les bouteilles d'Evian, etait 

restee dans la Mercedes".89 Quand une jeune femme leur apporte de I'eau 

"Iimpide" avec "des radicelles de seep,,90 f10ttant a la surface, iI dit qu'il n'a pas 

soif parce qu'iI n'est pas "enfant du terroir',91 comme Modu, son chauffeur. 

O'autres boissons importees, telles Ie Coca-Cola, Ie champagne, et Ie 

whisky,92 apparaissent egalement surtout dans Ie film. Le symbole de I'eau est 

cependant celui que Sembene exploite Ie plus. 

La voiture qui est Ie symbole par excellence du capitalisme africain est 

exploitee au maximum par Sembene. La Mercedes et d'autres voitures importees 

d'Europe occupent une place importante dans son repertoire d'objets-symbole. 

Elles symbolisent dans Ie film Ie pouvoir et la solidarite de classe des hommes 

d'affaires pendant qu'ils s'eloignent un a un en un cortege pompeux pour assister 

au mariage d'EI Hadji. Ici, la bande sonore est aussi importante com me signifiant 

que les voitures elles-memes. En effet, les "sirEmes retentissantes des motards 

escortant Ie cortege des Mercedes denotent la suffisance et I'arrogance de cette 

nouvelle elite, son amour de I'apparat et du ceremonial". 93 Sembene fait durer 

87 "Modu, Ie chauffeur d'EI Hadji Abdou Kader Beye, installe sur son tabouret, adosse 
au mur, surveillait Ie garc;onnet qui lavait la voiture; Ie garc;onnet, arme d'une eponge 
vegetale, torse nu, promenait partout avec application son outil." (X, 48). 

88 Sur la table d'Oumi iI y avait des "hors-d'csuvre varies, cOtes de veau, Ie rose des 
COtes de Provence, nageant dans un seau a glace, voisinaient avec la bouteille 
d'Evian (X, 86) et, lorsque EI Hadji demanda a boire a sa premiere epouse, "Adja 
Awa Astou se leva et disparut vers la cuisine. [ ... J Adja Awa Astou, de retour avec la 
bouteille d'Evian et un verre, servit son mari." (X, 143). 

89 X,111. 
90 X, 109. "Seep" est Ie mot wolot pour une plante sauvage utili see pour donner du 

goat a I'eau (http://www.firicat.com/admin/show_meaning/2964). 
91 X,111. 
92 x, sequences IV, VI etX, 102. 
93 WYNCHANK, A., op. cit., p. 14. 
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cette procession de voitures trois minutes et demie. Durant cette longue periode 

au cinema, les voitures sont filmees parfois en plongee pour "diminuer 

I'importance [ ... ] des objets domines du haut par la camera et I'CBiI du 

spectateur',*.94 Elles sont parfois aussi filmees en plan d'ensemble pour souligner 

Ie caractere extravagant de la procession. De plus, quand iI s'agit de faire 

ressortir I'une ou I'autre voiture, Ie cineaste la montre en gros plan. C'est Ie cas 

de la voiture-cadeau de la mariee qui est filmee de tous les cOtes. L'absurdite de 

ce cadeau est soulignee par Ie fait que Ie vehicule est livre a la reception de 

mariage sur un camion et ne sera probablement pas utilise parce que N'Gone ne 

sait pas Ie conduire. Dans Ie roman, les voitures que conduisent les hommes 

d'affaires aux festivites sont dec rites comme "une rangee de voitures de 

marque".95 Ceci est loin d'avoir Ie meme impact que Ie gros plan de chaque 

voiture de luxe a I'ecran. La ban de sonore des sirenes des motards, les klaxons 

des voitures et I'atmosphere dans les rues sont decrites par I'auteur de la 

maniere suivante: 

Les klaxons rythmerent Ie depart du cortege. Les rues de Dakar 
virent ce train de vehicules poussant leur serenade mecanique. 
A chaque carrefour des principales arteres, les badauds 
applaudissaient, souhaitant a la mariee beaucoup de bonheur.96 

Une fois de plus, les techniques cinematographiques servent a creer une image 

beau coup plus expressive et significative qu'a I'ecrit. L'image peinte par I'auteur 

de la voiture-cadeau de N'Gone est pourtant tres reussie. II emploie deux 

comparaisons pour creer les elements d'humour et de sarcasme refletes a 

I'ecran: "sur un semi-remorque, une voiture-coupe avec son nCBud de ruban 

blanc, comme un CBuf de Psques, symbolisait Ie 'cadeau-mariage'" et "[a] la 

queue du cortege, Ie semi-remorque, avec son coupe, apparaissait tel un 

trophee".97 Le fait que Rama a une voiture Fiat98 dans Ie roman, confirme que 

94 CASTY, A., op. cit., pp. 28 - 29. 
95 X,10. 
96 X,23. 
97 X,23. 
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SembEme n'a rien contre les voitures per se. Ce qu'il critique c'est la mentalite de 

ceux qui, pour maintenir leur grand train de vie, s'achetent a credit un "parc 

automobile,,99 et payent des chauffeurs pour se rend~e encore plus importants. A 
cet egard, notons que Rama est Ie seul personnage qui conduit elle-meme sa 

voiture. 

Le cineaste emploie aussi des gestes comiques pour souligner Ie 

caractere burlesque de certaines situations. La scene dans laquelle la Mercedes 

d'EI Hadji doit etre poussee par les soldats senegalais venus la saisir, parce 

qu'aucun d'entre eux ne sa it la conduire, n'est pas seulement comique mais 

souligne Ie contraste entre Ie monde occidental et la societe en voie de 

developpement. 

Sembene emploie egalement les vetements pour se prononcer de 

maniere tres eloquente sur la societe qui I'entoure. Le complet n'est pas 

uniquement un symbole de succes et de statut social mais est devenu chez lui, 

comme nous I'avons deja vu plus haut, un signifiant d'acculturation. A I'ecran, ce 

vetement est hautement symbolique. Dans Ie film, Ie remplacement des caftans 

africains par les complets des hommes d'affaires qui prennent Ie pouvoir dans la 

Chambre de Commerce et d'industrie1OO est symbolique de leur abandon de la 

culture africaine. Quant au livre, iI omet Ie contraste et ne fait que souligner leurs 

nouveaux habits: "des complets, en drap anglais, sur mesure".101 Ceci rend la 

critique de Sembene moins frappante qu'a I'ecran. 

A la reception de mariage,102 la plupart des hommes sont aussi habilles 

en costumes europeens. lis sont donc classes parmi les imitateurs de la culture 

europeenne qu'ils idolatrent au point de devenir ridicules. La critique de 

98 X, 62. A I'ecran, elle a une mobylette (x, sequence XVI). 
99 X,81. 
100 x, sequence I. 
101 X,8. 
102 x, sequences IV et VI. 
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Sembime est acerbe 10rsqu'iI montre un des membres de la Chambre de 

Commerce en plan americain, assis a la reception, en smoking et sense etre 

eduque, se mettre les doigts dans Ie nez en public sans gene.103 Dans Ie roman, 

les commentaires du narrateur ne sont pas specifiques 104 et I'episode que I'on 

vient de mentionner est absent. 

Vers la fin du film, Sembfme fait une observation tres mordante en 

employant une fois de plus Ie symbole du costume. Un pickpocket qui a vole 

I'argent d'un paysan venu en ville acheter de la nourriture pour son village 105 et 

qui porte un costume et un stetson qu'iI a achete avec I'argent VOle,106 remplace 

EI Hadji a la Chambre de Commerce. C'est une fa~on pour Ie cineaste d'insinuer 

qu'iI n'y a de difference entre Ie voleur et I'homme d'affaires que dans leur 

apparence. 

Le symbolisme des vetements d'EI Hadji est un peu plus complexe et 

me rite une etude detaillee. Sembfme attaque, par Ie biais d'un Africain qui a 

reussi dans la vie et exploite les plus faibles de ses semblables, la nouvelle 

bourgeoisie de l'Afrique postcoloniale qui opprime les pauvres. Sembeme depeint 

EI Hadji comme un personnage ambigu qui a abandonne sa culture d'origine. II 

veut a tout prix adopter la culture occidentale, mais se conforme a la tradition 

africaine quand cela lui convient.107 On Ie voit des Ie debut du roman et du film 

porter un costume a I'instar de ses collegues a la Chambre de Commerce. La 

premiere fois qu'iI doit choisir entre ses habits occidentaux et Ie caftan africain 

est I'episode juste avant sa nuit de noces avec sa troisieme epouse. La Badiene 

lui ordonne de se changer: 

103 x, sequence VI. 
104 "Chacun, chacune faisait etalage de son accoutrement, de sa coiffure, de ses bijoux" 

(X, 12); "Les filles et garc;ons d'honneur, dans une piece exigue - tous habilles a 
I'europeenne - manifestaient leur empressement a quitter cette maison" (X, 22). 

105 x, sequence VIII. 
108 x, sequence XVII. 
107 La polygamie, par exemple. 
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- Me changer ... Pour quoi faire? 
- Tu dois te mettre en caftan, sans pantalon, et aller t'asseoir 

sur Ie mortier [ ... ). Tu n'es pas un toubabl [ ... ). Enleve au 
moins ton pantalon, et va t'asseoir.108 

II refuse parce qu'iI se considere "assez evolue pour ne pas accorder de credit a 
cette superstition". 109 A I'ecran, son refus est encore plus categorique et Ie 

commentaire de la Badiene reflete bien I'ambivalence d'EI Hadji: ''Vous n'etes 

pas des Europeens. Vous n'etes ni poil ni duvet".110 Plus tard, lorsqu'iI est 

confronte au xala et qu'on lui donne a nouveau Ie choix d'enlever ses habits 

occidentaux et de les rem placer par un pagne africain, iI Ie fait par desespoir. 

Entin, quand iI rend vi site au marabout Serigne Mada, 111 il abandonne 

progressivement tous les signes exterieurs occidentaux. Le village n'est pas 

accessible en voiture. II doit par consequent quitter sa Mercedes et avoir recours 

a une forme de transport plus traditionnelle: la charrette. A I'ecran, I'image d'EI 

Hadji assis sur la carriole en costume europeen et tenant une bouteille d'Evian 

entre les jambes est amusante et souligne Ie degre d'alienation d'EI Hadji. Dans 

Ie roman, I'image dec rite n'est pas aussi frappante. Elle se concentre sur la 

souffrance du heros qui, confronte a la chaleur, emploie un beau mouchoir pour 

essuyer sa transpiration, plutot que sur Ie fait que ses vetements sont mal 

adaptes a la situation: 

EI Hadji Abdou Kader Beye avait des elancements dans la tete. 
II etait trempe de sueur. Le solei! du zenith dardait ses rayons 
sur son crAne. II passait sans cesse sur son visage son 
mouchoir de poche, d'un linge tin. Les effluves de chaleur, 
montant en vapeur vers un ciel vide, torturaient sesyeux non 
accoutumes.11 

108 X, 34. 
109 X, 34. 
110 x, sequence VI. 
111 x, sequence XIV. 
112 X, 107. 
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Quant a la tenue d'EI Hadji, Ie lecteur apprend simplement que son 

"accoutrement de toubab faisait d'EI Hadji un etranger et un fortune". 113 Une fois 

dans Ie village, Ie Serigne lui fait abandonner son costume europeen pour 

pouvoir Ie guerir de son xa/a. Dans Ie film, EI Hadji nous est montre 

immediatement en habits africains couche a terre. A I'ecrit, Ie lecteur apprend 

que Ie marabout 

appela un des ses disciples qui surgit de la zone obscure, pres 
de la grande case. Le maitre lui murmura quelque chose a 
I'oreille. Le gars se retira. 
[ ... ] 
L'adepte vint avec un pagne, que Serigne Mada disait avoir 
obtenu du Saint, vivant loin, tres loin d'ici, pres des contreforts 
de l'Atlas. II demanda a EI Hadji de se dev6tir completement 
[ ... ]. Apres une fraction de seconde d'hesitation, EI Hadji se 
denuda. [ ... ] Le pratiquant I'allongea sur Ie dos, Ie couvrit 
jusqu'au cou avec Ie pagne.114 

Nous voyons se produire la m6me chose dans la scene finale quand on 

ordonne a EI Hadji d'enlever ses vetements devant les mendiants.115 II doit "6tre 

depouille de ses biens materiels, y compris son costume trois-pieces, pour 6tre 

gueri de I'impotence qui afflige sa personne et sa classe sociale"*.116 

Le symbolisme des vetements est montre tres clairement dans Ie cas de 

certains personnages feminins tels les trois femmes d'EI Hadji. Nous 

I'analyserons dans Ie troisieme chapitre concernant la femme dans Ie contexte 

de la societe africaine. 

113 X, 108. 
114 X, 113. 
115 "Tu veux redevenir un homme? Tu vas te mettre tout nu. Nu devant tous. Et chacun 

te crachera dessus. Execute!" (x, sequence XIX). "Pour te guerir, tu vas te mettre nu, 
tout nu, EI Hadji. Nu devant nous tous. Et chacun de nous te crachera dessu!5 trois 
fois. Tu as la clef de ta guerison. Decide-toi" (X, 167). 

116 MURPHY, D., op. cit., p. 117. 
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II Y a pourtant deux exemples de vetements feminins qui meritent ici une 

mention. Le premier est Ie pagne d'une des invitees au mariage d'EI Hadji sur Ie 

devant duquel est imprime Ie portrait d'un couple royal europeen.117 Ce pagne 

apparait a premiere vue etre authentiquement africain, mais est en fait 

certainement tisse en Europe pour les Africains. Ceci revele de maniere tres 

subtile que les Africains se tournent vers l'Europe com me source d'inspiration.118 

Sembene a probablement choisi d'omettre ce detail dans Ie roman pour ne pas 

trop encombrer Ie texte. 

La robe et Ie voile de la jeune mariee ainsi que les figurines des maries 

blancs sur Ie gateau de mariage de style occidental ont des connotations 

similaires. Un gros plan cadre Ie visage de N'Gone, la jeune mariee. Ce gros 

plan est immediatement suivi d'un plan montrant les figurines. Celui-ci est a son 

tour suivi d'un plan de N'Gone au bras d'EI Hadji se preparant a danser. C'est 

Sembene qui fait Ie rapprochement. L'absurdite de ce mariage devient apparente 

dans ces quelques images: "Aspirer aux niveaux de la classe moyenne 

occidentale requiert imiter Ie mariage occidental jusqu'au moindre detail, y 

compris la robe de mariee blanche qui n'est pas a sa place dans les pratiques 

islamiques ou animistes africaines"*.119 

Mais, comme Ie dit aussi correctement Murphy,120 Sembene n'emploie 

pas les vetements de maniere trop schematique. Le monde africain qu'iI depeint 

est realiste et plein de nuances. Ceux qui portent des habits africains ne sont pas 

toujours plus honnetes que ceux qui s'habillent a I'occidentale. Souvent les 

Africains pauvres portent un jean et t-shirt tout simplement parce que ces 

vetements sont moins chers que les vetements africains. Dans Ie film, par 

exemple, la Badiene est toujours en boubou tandis que Rama, une etudiante 

117 X, sequences I, IV et VII. 
118 VOirWYNCHANK, A., op. cit., p. 13. 
119 MURPHY, D., 2000, "Africans Filming Africa: Questioning Theories of an Authentic 

African Cinema" in Joumal of African Cultural Studies, vo1.13, p. 242. 
120 MURPHY, D., 2000, Sembene ... , op. cit., p. 116. 
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africaine radicale que Sembeme emploie comme son porte-parole, a une garde­

robe qui combine les vetements occidentaux et africains.121 

Le choix de la langue dans Ie film et dans Ie roman est aussi symbolique. 

L'emploi du fran~ais distingue clairement ceux qui ont adopte la culture 

europeenne des masses qui parlent Ie wolof et preservent la culture africaine. 

Sembeme traite astucieusement Ie sujet de la langue dans une scene ironique 

quand Rama rend visite a son pere dans son bureau. En effet, EI Hadji lui parle 

en fran~ais et elle lui repond toujours en wolof. lis finissent par se disputer quand 

EI Hadji, tres fache, lui demande: "Enfin Rama, pourquoi quand je te parle en 

fran~ais, tu me reponds en wolof?" 122 II est aussi important de noter deux 

aspects de la mise en scene de Sembene. D'une part un plan americain montre 

derriere EI Hadji une carte de l'Afrique avec to utes les frontieres creees par Ie 

colonialisme.123 D'autre part, derriere Rama, est accrochee au mur une carte de 

l'Afrique sans frontieres politiques 124 qui en plus a des couleurs - bleu, violet, vert 

et jaune - identiques a ses vetements. La camera nous offre ici une image 

symbolique tres efficace de I'ideologie panafricaine de Rama en opposition a 
I'ideologie nationaliste d'EI Hadji. Plus tard, quand ce dernier est menace 

d'expulsion de la Chambre de Commerce, iI "adopte Ie radicalisme linguistique 

de sa fille"*.125 Cela s'avere cependant trop tardif: 

EI Hadji: 
Kebe: 

President: 

President, je vais parler en wolof. 
Point de procedure, Monsieur Ie President. En 
fran~ais, cher ami. La langue officielle est Ie 
fran~ais. Raciste, sectaire, revolutionnaire! 
De la civilisation, messieurs, de la civilisation. Du 
calme. EI Hadji, vous pouvez parler mais en 
fran~ais. Meme les insultes, dans la ~Ius pure 
tradition de la francophonie, en fran~ais.1 6 

121 Le roman omet ces details. 
122 x, sequence XVI. 
123 Voir MURPHY, D., 2000, Sembene ... , op. cit., p. 119. Une carte similaire se trouve 

a la Chambre de Commerce. 
124 MURPHY, D., 2000, Sembene ... , op. cit., p. 119. 
125 Ibid. 
126 x, sequence XVII. 
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A la difference du film, I'auteur ne fait pas mention de la langue utilisee 

dans Ie bureau d'EI Hadji ni a la Chambre de Commerce. Mais Ie sujet surgit 

dans une conversation entre Rama et son pare lors d'une visite d'EI Hadji chez 

sa premiere epouse. Malgre Ie meme manque de sensibilite et son ignorance, Ie 

personnage du roman se montre moins agressif envers sa fille que celui de 

I'ecran: 

EI Hadji s'approcha de sa fille et regarda par-dessus son 
epaule. 
- C'est quoi? 

Du wolof. 
- Tu ecris du wolof? 
- Qui. Nous avons un journal: Kaddu,127 et I'enseignons a qui 

Ie veut. 
Penses-tu que cette langue sera utili see par Ie pays? 

- 85% du peuple I'utilise. II lui reste a savoir I'ecrire. 
Et Ie fran~ais? 

- Un accident historique. Le wolof est notre langue nationale. 
EI Hadji sourit et alia vers sa femme.128 

Sembene traite aussi ce signifiant de maniere amusante quand, dans un 

episode qui est omis dans Ie film, Rama va chercher en voiture son fiance Pathe 

a I'hopital, son lieu de travail. Les jeunes, tous deux appartenant au meme 

"groupe de langue wolof',129 se moquent d'un agent de securite qui leur parle en 

fran~ais. L'auteur emploie ici un humour leger 130 pour communiquer son 

message, plutot que I'humour mordant dont on est souvent Ie temoin a I'ecran. 

127 Ce qui slgnifie "Les Nouvelles" en wolof. Un magazine reel, Ie premier en langue 
wolof fonde par Sembene en 1972. Dans Ie film, ce magazine est vendu par un 
jeune vendeur de joumaux. 

128 X, 142 - 143. 
129 X,25. 
130 "L'agent de securite vint vers eux. Tres poliment, iI demanda en franc;ais: 

- Vos papiers, s'iI vous piaTt, Madame! 
Rama observa Pathe, se retouma vers I'agent avec feminite et dit en 
wolot: 

Mon frere, que veux-tu? 
- Vos papiers, repetait I'agent en franc;ais. 
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Dans Ie roman et Ie film Gue/waar, Ie personnage qui s'est laisse gagner 

par la culture occidentale est Barthelemy. Ce dernier est Ie fils du heros qui a 

quitte son pays natal pour travailler en France et revient au Senegal pour 

I'enterrement de son pare. Le chapitre quatre de la these qui se consacre au 

sujet de I'emigration analysera ce personnage de maniare detaillee. Pour cette 

raison, nous ne I'etudierons pas ici mais nous concentrerons sur la question de la 

langue qui, dans cette ceuvre, est un signifiant important de I'acculturation. 

Dans Ie film, tous les personnages parlent Ie fran~is. Pour distinguer la 

bourgeoisie des paysans et autres habitants de cette region, Sembeme emploie 

des accents differents: 131 un accent raffine pour les personnages haut-places 

comme Ie depute-maire, Ie prefet et I'adjudant chef; et un accent plus grossier 

pour Ie reste. Dans Ie cas de Barthelemy, c'est son accent parisien qui revale 

Mon frere, pardonne-moi mais je ne comprends pas ce que tu dis. 
[ ... ] 

Comment as-tu fait pour avoir ton perm is de conduire? 
Rama risqua un regard vers Pathe. Ce dernier evitait de dire quoi que 
ce soit, en etouffant son rire. 

Donne-moi tes papiers, lan~ait I'agent, tres autoritaire, en wolof. 
Rama fouilla son sac a main et lui tendit ses papiers. Penche, I'agent 
scrutait Ie visage de Pathe et d'un coup s'ecria avec naYvete: 
- Docteur! Docteur! Vous ne me reconnaissez pas? Vous avez soigne 
ma deuxieme femme. 
[ ... ] 
- Vous savez qu'a l'hOpital, nous recevons beaucoup de personnes. 
Rama avan~a son corps vers Pathe et d'un signe de la main, avec 
ses dOigts, lui fit comprendre qu'iI enfreignait les lois de leur 'groupe 
de langue'. 

C'est votre Dame, Docteur? questionna I'agent en fran~ais. 
Non ... Une sceur. Je vais ausculter sa mere. 

Rama lui bourra les cOtes de coups de coude. 
- J'espere que son mari saura la corriger! 

[ ... ] 

Je I'espere et Ie souhaite m6me, rencherit Pathe avec un air 
serieux. 
Remercie Ie docteur de bien vouloir aller avec toi pour soigner ta 
mere malade. Sans lui, je te retirais [sic] ton perm is. Tu peux 
partir, dit I'agent a Rama, en wolof. 

Quand ils furent loin, hors de vue, ils s'esclafferent" (X, 74 -76). 
131 WYNCHANK, A., 2002, "Le roman du film Gue/waar de Sembene Ousmane", in Les 

Utferatures africaines: transpositions?, Textes recueillis par Gilles Teulie, Camets du 
Cerpanac, no.2, Universite de Montpellier III, p. 140. 
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son degre d'assimilation et Ie rejet de ses racines. Dans Ie roman, Ie narrateur 

peut donner des precisions sur I'accent des personnages comme celui de 

Barthelemy: "son accent de titi parisien roulant les r",132 et indiquer a quel 

moment Ie wolof est utilise. Le discours de Pierre Henri Thioune par exemple est 

prononce en wolof, "sans traduction en fran~ais pour nos hOtes",133 explique Ie 

Prefet a Gora qui repete Ie discours en fran~ais. 134 De plus, I'emploi 

d'expressions idiomatiques differencie Ie peuple des autorites. 135 

Nous abordons maintenant la deuxieme partie du portrait que peint 

Sembene des nouveaux riches africa ins a rrog ants , ego'istes et corrompus qui 

exploitent leurs contemporains. Parlant de MandabiILe Mandat, Sembene dit qu'iI 

y 

denonce d'une maniere brechtienne, la dictature de la 
bourgeoisie sur Ie peuple. Cette bourgeoisie [ ... ] est une 
bourgeoisie de type special qui n'est pas tant composee de 
possedants [ ... ] que d'intellectuels et de cadres administratifs. 
Cette bourgeoisie se sert de ses connaissances, de sa position, 
pour maintenir Ie peuple sous sa domination et pour accroitre 
sa fortune. 136 

A I'instar de Brecht, Sembene force Ie spectateur a avoir un regard 

critique. Brecht employait des panneaux avec des maximes, des apartes en 

direction du public pour commenter son CBuvre, des intermedes chantes. Les 

"panneaux" qu'emploie Sembene dans La MandatlMandabi sont les gestes, les 

expressions des visages et les conversations des hommes haut-places dans la 

132 G, 128. 
133 G, 139. 
134 G, 139 - 140. 
135 Par exemple, "O! ... Roog Ndew Seen! Of ... Roog Ngoor Seen! repetait la mere en se 

balan~nt d'avant en arriere" (G, 15); "Si quelqu'un ici doit commenter ou repeter 
mes paroles, qu'il sache que c'est un haddish : pour toute epouse musulmane, si Ie 
deces de son mari est confirme par deux hommes de notre foi, la idda doit ~tre 
appliquee" (G, 116). 

138 MOORE, C.D., op. cit., p. 142. 
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structure administrative africaine. II veut ainsi attirer I'attention du lecteur et du 

spectateur sur les defauts et les vices de cette classe. 

Les tribulations subies par Ibrahima Dieng constituent une critique 

vigoureuse de la mentalite des bureaucrates et de la corruption. L'epoque 

coloniale, comme Ie dit Pommier, a mis -en place des structures administratives 

qui sont en partie inadaptees aux besoins du grand nombre de gens qui ne 

savent ni lire, ni ecrire. II en resulte qu'il existe dans ces structures nombre 

d'individus qui profitent de I'ignorance et surtout de I'analphabetisme pour 

exploiter les classes plus pauvres.137 

Comme exemple nous analyserons Ie -scribe au bureau de poste, Ie 

changeur a la banque et I'agent d'affaires. 

Au bureau de poste, Dieng va voir un scribe pour qu'iI lui lise et traduise la 

lettre que son neveu Abdou lui a ecrite. Dans Ie film,138 Ie scribe, joue par 

SembEme portant un caftan, est assis a une table pres des boites aux lettres. 

Des qu'iI a fini, iI lui demande 50 centimes et Dieng lui repond qu'iI Ie payera des 

qu'iI aura touche Ie mandat. Malheureusement iI ne peut pas I'encaisser et Ie 

scribe agresse Dieng en empoignant son boubou par Ie col et Ie traitant de 

voleur. "Je travaille pour toi, tu dois me payer" ajoute-t-il. Le comportement du 

scribe envers Dieng est ironique eu egard a sa table qui est couverte par une 

grande image de Che Guevara. 139 Ce dernier est une icOne pour les 

mouvements revolutionnaires marxistes du monde entier qui a denonce 

I'exploitation du tiers monde par les deux blocs de la guerre froide. Dans la 

nouvelle, Sembene ne decrit pas les vetements du scribe. II ajoute cependant 

quelques details humoristiques sur sa physionomie qui Ie rendent deplaisant: "Le 

plumitif, Ie nez en pied d'elephant chausse de lunettes a monture de fer qui 

137 POMMIER, P., 1974, Cinema et deve/oppement en Afrique noire francophone, 
Editions Pedone, Paris, p. 126. 

138 m, sequence IV. 
139 Voir MURPHY, D., 2000, Sembene ... , op. cit., p. 90. 

44 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



glissaient, Ie regarda par-dessus ses verres: iI eta it Age".140 Dans Ie roman, 

Sembeme Ie depeint tout aussi violent envers Dieng lorsque Ie scribe Ie traite de 

profiteur et lui dit d'un ton moqueur d'aller "chercher du travail au lieu de faire Ie 

faux marabout".141 

Quant au changeur, iI aborde Dieng devant la banque quand iI va 

encaisser Ie cheque qu'Amath lui a donne. A l'ecran,142 cet homme anonyme en 

veston et cravate, voyant que Dieng a I'air perdu, offre de lui venir en aide en lui 

expliquant qu'iI ne pourra pas obtenir I'argent sans carte d'identite. Dieng accepte 

de bon CCBur I'aide du changeur, ne sachant pas que I'homme n'est pas 

bienveillant et lui fera payer cher les risques pris sous forme d'entorses au 

reglement. Ceci explique pourquoi, en quittant la banque, Dieng est abasourdi 

par Ie fait que I'homme lui demande une commission de plus d'un quart de la 

valeur du cheque insistant ironiquement que "Ia vie est dure maintenant". Apres 

un moment, Dieng se rend compte qu'iI n'a pas Ie choix et paye Ie montant a 
contrecCBur. Pendant qu'iI s'eloigne, la camera fouilleuse s'attarde sur Ie jeune 

homme qui empoche I'argent avec un petit sourire narquois. A l'ecrit,143 Ie portrait 

du "gars", com me I'appelle Ie narrateur Ie classant immediatement comme 

quelqu'un qui n'engendre pas de respect, est plus deplaisant que celui a I'ecran. 

Tandis que dans Ie film iI est bien habille, dans la nouvelle iI est decrit comme 

etant mince avec une veste de tweed aux epaules trop larges pretend ant etre ce 

qu'iI n'est pas. De plus, Sembeme devoile la maniere rusee dont Ie changeur 

convainc Dieng de lui donner une grosse somme d'argent comme commission. II 

commence en effet par I'amadouer: 

Oncle (il n'y avait aucun lien de parente entre eux), je te prie de 
penser a mon collegue. C'est grace a lui que tu as ton argent. 
- Com bien? demanda Dieng. 

140 M,126. 
141 M,129. 
142 m, sequence IX. 
143 M, 146 -147. 

45 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



.1 

- Tu es un pere de famillel Au lieu de quatre cents francs 
donne-lui trois. 

Dieng trouva la dime trop elevee. 
- Pense que mon collegue a pris des risques. Pour tes mille 

balles, lui, iI a risque son avenir et Ie bien-etre de sa 
famille.144 

Quant a Mbaye, I'agent d'affaires, iI fait signer une procuration a Dieng 

qui, ne sachant pas ecrire, a I'ecran fait une croix sur Ie papier.145 La camera 

s'attarde sur Dieng en train de signer en Ie montrant mouillant plusieurs fois Ie 

bout d'un stylo a bille avec sa langue pour lui permettre d'apposer sa croix. II ne 

sait manifestement pas ee qu'iI signe et comment utiliser un bic. L'agent encaisse 

ensuite Ie mandat mais dit a Dieng qu'iI se I'est fait voler. Sembene ne montre 

aucune pitie envers eet individu corrompu qui exploite sans scrupules ou 

remords un homme ignorant et analphabete. Dans la nouvelle, la credulite de 

Dieng, et surtout la mechaneete et la malhonnetete de Mbaye, sont revelees 

dans la conversation qui suit la signature de la procuration: 

- Tonton, maintenant, c'est fini. 
[ ... ] 
- Inchallahl dit Dieng. 
-Inchallah, repeta Mbaye. Demain, sois a midi chez moi. 
- Inchallah, j'y serai. Sans toi, je ne sais pas ee que je serais 
devenu. 
- C'est normal, tonton. II faut s'entraider. Tiens, prends un taxi 
car je ne peux pas te deposer. 
- Non!... Non, refusa Dieng a Mbaye qui lui tendait un billet de 
cinq cents francs. Je peux rentrer a pied.146 

A I'ecrit I'auteur n'exprime pas seulement sa critique par Ie biais des 

comportements des fonctionnaires. II inclut aussi Ie point de vue des 

personnages qui representent Ie peuple. Une femme venue chaque jour pendant 

une semaine pour obtenir un document explique que pour Ie faire rapidement, iI 

144 M,147. 
145 m, sequence XIV. 
146 M, 180 - 181. 
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faut "graisser ou ecarter les cuisses".147 Un autre personnage s'interroge: "au va 

Ie pays, chaque fois qu'on veut quelque chose, iI faut payer',.148 Quant a Dieng, il 

se rend compte que, dans "ce pays, si tu ne connais personne pour te soutenir, 

tu n'arriveras a rien".149 En fait, "dans tout Dakar", les petites gens savent qu'iI 

"ne faut pas indisposer les bureaucrates [parce qu'ils] font la pluie et Ie beau 

temps".150 

Comme nous I'avons dit au debut de ce chapitre, la langue est employee 

par Sembime dans Le MandatlMandabi comme un symbole du mepris que 

ressent la nouvelle bourgeoisie envers les pauvres. 

Dans la nouvelle, les expressions les plus vulgaires sont lancees aux 

illettres en franyais: "Fous-Ie-campl... bon Dieu, Ie rabroua I'employe en franyais 

puis en wolof: Tu es la, matin et soir a nous casser les tympans".151 Et encore: 

"On vous 'couillonne', dit-il en franyais, avec les cartes d'electeur',.152 Comme Ie 

dit Moore, c'est comme si I'habilite d'insulter en franyais etait un signe de 

familiarite avec la langue.153 Ainsi, "Ambroise vociferait des insanites contre tous 

les Dieng du pays",154 et se demande: "Quel est cet enfant de pute qui parle 

ainsi? Qu'il se montre. Ce vieux con m'a fait perdre plus de trente tickets de 

mille!" 155 Sembime nous montre Ie peuple intimide par cette langue qu'ils 

associent avec les "toubabs". Dieng se sent aussi comme un etranger dans un 

centre-ville ou I'on ne parle pas sa langue. Notons sa reaction quand iI est en 

presence d'un homme blanc: 

147 M,140. 
148 M, 144. 
149 M, 141. 
150 M,129. 
151 M, 139. 
152 M,141. 
153 MOORE, C.D., op. cit., p. 187. 
154 M,164. 
155 M,165. 
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Un toubab vint s'asseoir en face de lui. La peur Ie prenait au 
ventre. Son regard rencontra une troisieme fois celui du toubab. 
II vit les yeux du toubab s'attarder sur son visage, sur ses bras 
qui tremblotaient. Un etrange sentiment, indefinissable, Ie 
possedait, comme un sentiment de culpabilite; sous I'emprise 
de la crainte, iI lui semblait qu'iI violait quelque chose. 156 

Ce n'est pas par hasard que Sembene emploie moins de mots wolofs 

dans ce texte que Ie lecteur s'y attendrait vu les circonstances. II veut mettre la 

langue fran~aise en evidence pour que Ie lecteur puisse s'identifier avec 

I'alienation que ressent Dieng quand iI est confronte aux nombreux obstacles qui 

I'empechent de se faire payer son mandat. 

Dans Ie film, iI n'est pas necessaire que Ie cineaste fasse usage de ces 

instruments. En effet, Ie spectateur entend distinctement les bureau crates parler 

fran~ais et Ie peuple communiquer en wolof. En outre, on voit aussi clairement, 

par Ie biais des images, les expressions d'ebahissement de Dieng, souvent 

montrees en gros plan, quand iI est confronte au jargon de la bureaucratie. 

Dans Xa/a, Ie contraste n'est pas entre les fonctionnaires corrompus et Ie 

peuple mais entre les nouveaux dirigeants africains et les mendiants. Ce 

contraste souligne, a notre avis de maniere plus saisissante, les defauts de cette 

nouvelle classe de nouveaux riches. Leur arrogance, leur corruption et leur 

ego'isme sont depeints de manieres differentes dans les deux CBuvres. 

Les mendiants forment un leitmotiv 157 a travers Ie film et Ie roman. 

Sembene emploie ce symbole pour "indiquer que les valeurs du pays et de la 

tradition sont trouvees chez eux et non chez les bourgeois assimiles qu'iI 

156 M,146. 
157 PUDOVKIN, V., 1999, "From film technique" in BRAUDY, L. & COHEN, M., Film 

Theory and Criticism, Oxford University Press, New York, pp. 13 - 14. 

48 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



stigmatise,,*.158 La presence des mendiants n'est pas aussi frappante a I'ecrit que 

dans Ie film, pour des raisons que nous etudierons ci-dessous. Leur presence 

s'avere neanmoins importante dans Ie roman. 159 

Pendant une grande partie du film, les mendiants ne parlent pas. Leurs 

images sont pourtant presque toujours accompagnees d'un chant qui fait partie 

de la diegese et qui est accompagne de la kora. Ce chant n'exprime pas 

seulement la profondeur de leur misere et de leur desespoir. Sembene, a I'aide 

de la bande sonore, denonce I'injustice sociale refletee dans la trame et appelle 

a la revolte contre cette iniquite. Comme Ie declare Metz, "on peut admettre la 

bande sonore a defaut de la parole", ce qui permet "d'enrichir Ie contrepoint 

visuel d'une dimension auditive".16o Lors d'un entretien avec Noureddine Ghali, 

Sembene a precise que ce chant, 

[c),est une sorte de chanson populaire que j'ai ecrite moi-meme 
en wolof. Dans un sens, il appelle a la revolte, a la lutte contre 
I'injustice, contre Ie pouvoir, contre les dirigeants en place qui, si 
I'on ne s'en debarrasse pas, seront demain des arbres qui 
envahiront I'espace et devront etre abattus. 
[ ... ] 
C'est une allegorie d'une sorte de lezard, un lezard qui est un 
mauvais chef. Quand iI marche devant et vous derriere, iI vous 
tue en disant que vous voulez Ie mordre. Quand vous marchez 
a sa hauteur, iI vous tue en disant: ''Vous voulez etre mon egal." 
Quand vous marchez devant- lui, iI vous tue en disant: ''Vous 
voulez profiter de ma chance." La chanson dit qu'il faut se 
preoccuper de ces chefs qui ressemblent a cet animal et s'en 
debarrasser. Elle se termine a peu pres ainsi: "Gloire au peuple, 
au regne du peuple, au gouvernement du peuple, qui ne sera 
pas Ie gouvernement d'un individul161 

158 WYNCHANK, A., 1994, "The cineast as a modem griot in West Africa" in 
SIENAERT, E. et al (eds), Oral Tradition and its Transmission. The Many Forms of 
Message, University of Natal Press, Durban, p.18. 

159 Voir cependant MURPHY, D., 2000, Sembene ... , op. cit., p. 118. 
160 METZ, C., 1983, Essais sur la signification au cinema, Tome I, Editions Klincksieck, 

Paris, p.59. . 
161 GHAlI, N., 1976, "Ousmane Sembene. 'Le cineaste, de nos jours, peut remplacer Ie 

conteur traditionnel' in Cinema, 208, p. 90. 
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Selon Oumar Cherif Diop, I'explication de Sembeme se limite a une 

strophe du chant. Dans sa traduction libre de ce dernier, une autre strophe fait 

allusion it l'im31uctable necessite de la transformation, compare I'inaction a 

I'inutilite et exalte Ie courage du lion: 

Au lieu de pleurer, iI faut trouver une solution avos problemes. 
Ceux qui sont maudits sont ceux d.ont la descendance est 
bonne a rien. 
II y a une saison pour tout. 
Chacun son tour. 
Le lion ne peut pas ~tre prive de I'objet de son desir par manque 
de courage*.162 

Toujours selon Diop, vers la fin du film, quand les mendiants se dirigent vers la 

villa d'EI Hadji pour se venger de lui, Ie chant renforce la metaphore du lion qui 

triomphera du lezard: 

Le lion est courageux. 
Le lion est honn~te. 
Le lion ne peut pas ~tre prive de I'objet de son desir par manque 
de courage*.163 

La raison pour laquelle, dans Ie film qui est principalement en fran~ais, les 

paroles du chant demeurent en wolof sans sous-titres fran~is est probablement 

que Ie public auquel iI est destine est d'abord et surtout Ie peuple senegalais, qui 

n'a evidemment pas besoin de traduction. 

L'ceuvre romanesque de Sembene est parsemee d'expressions ou 

d'images ou s'inscrit la dimension sonore. Le chant du mendiant apparait pour la 

premiere fois a la page 47. II ponctue par la suite constamment Ie recit. Les 

paroles ne sont pas inclues dans Ie texte, mais Sembene emploie ce leitmotiv 

162 GUGLER, J. & DIOP, 0., 1998, "Ousmane Sembene's 'Xala': The Novel, the Film, 
and their Audiences" in Research in African Literatures, vol. 29, p. 153. 

163 Ibid .. 
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pour creer un element de mystere qui tiendrale lecteur en suspens jusqu'a la fin 

du roman. 164 

Les mendiants font leur premiere apparition a I'ecran 165 a I'occasion de la 

reception de mariage d'EI Hadji, a I'exterieur de la villa de sa troisieme epouse, 

10rsqu'i1s regardent les hommes d'affaires sortir de leurs voitures. Quelques 

scenes plus tard, EI Hadji arrive aussi aux festivites et se montre genereux a leur 

egard. II leur jette en effet quelques pieces de monnaie avant d'entrer chez sa 

nouvelle epouse. Son attitude arrogante revele qu'i1 n'agit pas par generosite 

mais pour parader son importance devant les invites. Sembene cree 

immediatement un contraste dans ces scenes en montrant d'une part les haillons 

des mendiants et, d'autre part, les complets des hommes d'affaires. Le cineaste 

emploie aussi des angles de prise de vue et des mouvements de camera pour 

montrer la degradation des valeurs des nouveaux dirigeants. Au debut du film, 

comme nous I'avons vu, I'ceil de la camera se concentre sur les representants de 

la nouvelle elite au sommet des marches de la Chambre de Commerce. Ici 

cependant, iI descend tout en bas et montre la grosse chaussure d'un soldat 

ecrasant sur Ie sol une piece de monnaie destinee a un mendiant, que Ie soldat 

empoche sans montrer la moindre compassion pour ceux qui sont moins 

privilegies que luL166 

A I'ecrit, les mendiants n'apparaissent que plus tard dans Ie recit, de 

I'autre cOte de la rue oll se situe Ie magasin d'EI Hadji. L'auteur nous apprend 

immediatement que Ie chant du mendiant enerve I'homme d'affaires: "Les bribes 

monotones du chant d'un mendiant, juste de I'autre cOte de la rue, l'irritaienf'.167 

Sembene introduit ensuite Ie mendiant: 

164 Voir BESTMAN, M.T., op. cit., p. 328. 
185 x, sequence IV. 
166 VoirWYNCHANK, A., 2000, op. cit., p. 14. 
167 .. X,47. 
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A I'angle de la meme rue, Ii droite - une rue tres passante, 
animee - Ie mendiant, sur sa peau de mouton usee, les, jambes 
croisees en taille4r, psalmodiait. Sa voix per~ante dominait par 
instant Ie tintamarre. A la hauteur de son genou, des faiecettes 
en nickel, en bronze, don des passants, s'amassaient.1 

8 

Le mendiant fait partie du decor habituel compose de "murs sales" et de 

"vieux camions transportant de la marchandise".169 L'auteur souligne ici une fois 

de plus Ie fait qu'EI Hadji est agace par ce personnage et qu'iI est en fait Ie seul 

dans cette position. Le narrateur no us apprend aussi qu"'EI Hadji, maintes fois, 

I'avait fait rafler par la pOlice,,170 sans en preciser la raison. Apres avoir ete mis 

sous Ie sort du xala pendant sa nuit de noces, EI Hadji consulte Ie president de la 

Chambre de Commerce. Dans Ie roman, juste apres que ce demier a appris la 

raison de son appel, Ie "chant du mendiant, comme s'iI etait dans la piece, 

s'elev[e] d'une octave".171 Apres que Ie president lui demande qui pourrait etre 

responsable de son xala, EI Hadji va vers la fenetre, la referme et commente 

avec irritation: "Ces mendiants, iI faut tous les boucler pour Ie restant de leur 

vie".172 A ce stade, ni EI Hadji ni Ie lecteur n'ont aucune raison de croire que ce 

personnage jouera plus tard un rOle important. 

A I'ecran Ie cineaste montre seulement une des occasions ou Ie mendiant 

se fait arreter par les cerberes. 173 Au lieu de repondre Ii la meme question posee 

par Ie president dans Ie roman, on voit EI Hadji sortir de son bureau et regarder 

par la fenetre de l'entrepOt. II y a ensuite un gros plan des mains du mendiant qui 

joue de la kora. Suit Ii nouveau un plan americain d'EI Hadji auquel succede un 

plan d'ensemble rapproche de dix mendiants dont certains sont eclopes. La 

vision d'EI Hadji vient ainsi s'ajouter au regard de la camera en une image 

appelee subjective par Mitry parce que I'CBiI de la camera s'identifie Ii celui de 

168 X,48. 
169 X,49. 
170 X,49. 
171 X,49. 
172 X,52. 
173 x, sequence VIII. 
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l'homme. 174 Ces images frappantes sont plus explicites que ce qui est decrit 

dans Ie roman. Quoiqu'EI Hadji ne montre pas Ie moindre signe de suspicion, Ie 

spectateur pourrait facilement voir a travers elles Ie lien entre Ie xala et Ie 

mendiant. En arriere-plan de ces images, la bande sonore du chant des 

mendiants aide a renforcer Ie contraste entre Ie lezard et Ie lion. Elle presage la 

victoire de ce dernier a la fin du film. 

Contrairement au roman qui ne donne pas de raisons pour les 

arrestations des mendiants, dans Ie film, EI Hadji les justifient en se preoccupant 

du "developpement touristique", traitant ces individus de "dechets humains" et 

s'indignant que "ce n'est pas ~a notre independance". 175 Ces paroles revelent 

que, pour EI Hadji, la decolonisation n'etait pas sensee produire des individus 

incapables de s'inserer dans I'ordre bourgeois. 

Tandis que Ie chant des mendiants est interrompu dans Ie film en raison 

de leur depart temporaire de la ville, dans Ie roman leur presence est 

constamment rappelee. 176 L'absence des mendiants a I'ecran ne fait que 

renforcer les images de leur retour. Leur marche vers la ville nous est montree 

en plans generaux et en plans moyens, parfois en plongee et d'autres fois en 

174 MITRY, J., 1963, Esthetique et psycfJologie du cinema, Tome II, Editions 
Universitaires, Paris, p. 61. Gerard Gennette nomme ce genre d'image 
cinematographique ocularisation interne primaire (GAUDREAULT, A. & JOST, F., 
1990, Le recit cinematographique, Nathan, Paris, pp. 131 - 133) parce qu'elle "est 
associee a un personnage intra-diegetique (a I'interieur de I'histoire), parce qu'elle 
est d'emblee subjective, elle epouse Ie point de vue du sujet regardant, Ie spectateur 
en sait autant que Ie personnage et Ie personnage regardant n'est pas filme, 
n'intervient pas dans Ie plan" (http://www.phil-fak.uni-duesseldorf.de/infowisS/ 
frames/ocufr.html). 

175 x, sequence VIII. 
176 "Le vieux 8abacar pr~tait I'oreille au chant du mendiant. II etait charme. 'Quelle voix 

magnifique', se disait-il" (X, 57 - 58); "8abacar scrutait la rue. II I'aperc;ut au loin, 
s'engouffrant dans un taxi. Son attention finit par ~tre captee par Ie mendiant" (X, 
61); "Lentement, apaise, Ie cerveau vide, EI Hadji retrouvait par a-coups Ie sommeil. 
A chaque reveil en sursaut se lovait Ie chant du mendiant" (X, 90): "Modu prit place 
sur son tabouret, ecoutant Ie mendiant" (X, 91); "Elle dirigea son regard vers la 
fen~tre, fit semblant de pr~ter I'oreille au chant du mendiant" (X, 92); "La complainte 
du mendiant se faisait entendre" (X, 146). 
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contre-plongee. Ceci souligne leur resolution a la fois de retourner a I'endroit ou 

ils se procurent leur gagne-pain et, symboliquement, de contrOler leur existence 

en reprenant possession des espaces d~nt i1s ont ete expulses.177 Notons aussi 

Ie commentaire ironique de SembEme lorsqu'iI filme un panneau avec les mots 

"Soyez les bienvenus" a I'entree du centre de Dakar. Cette marche vers la ville 

rappelle les images tres differentes du cortege retentissant des voitures de luxe 

se dirigeant vers la fete de noces d'EI Hadji au debut du film. D'un cOte, un petit 

groupe de nouveaux riches se vautrant dans leur opulence. De I'autre, les 

mendiants et infirmes marchant tant bien que mal vers la cite pendant que leur 

chanson-signature s'entend de nouveau sur la bande sonore. 

Sembene oppose aussi Ie simple repas partage par les mendiants a une 

echoppe sur Ie bord d'une rue en arrivant en ville,178 a la reception lors du 

mariage d'EI Hadji au debut du film. La camera montre plusieurs gros plans des 

mains du vendeur qui prepare les boissons et distribue Ie pain que les mendiants 

mangent tous aut~ur de la meme table dans la vraie tradition africaine. II importe 

de noter que, malgre sa pauvrete, Ie chef aveugle des mendiants paye ce qu'i1s 

mangent. 179 Par c~ntre, avec ses tables couvertes de maniere extravagante de 

nourriture et de boissons, la fete d'EI Hadji n'est pas seulement montree comme 

ayant perdu son caractere communautaire mais devoile en meme temps une 

bourgeoisie neocoloniale qui vit au-dessus de ses moyens avec un grand appetit 

pour les produits de consommation.180 

Sembene emploie les contrastes crees par cet "assemblage de prises de 

vue de situations qui se produisent a des moments et des endroits differents,,*181 

pour souligner les faiblesses des hommes d'affaires. 

m PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 49. 
178 x, sequence XIII. 
179 Voir MURPHY, 0.,2000, Sembene ... , op. cit., p. 122. 
180 La plupart des biens d'EI Hadji sont achetes a credit. 
181 ARNHEIM, R., 1958, Film as Art, Faber and Faber Ltd, London, p. 78. 
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Vers la fin du film ainsi que vers la fin du roman, Ie chef des mendiants 

rompt son silence et fait savoir a Modu, Ie chauffeur d'EI Hadji, qu'iI est capable 

de Ie guerir de son xala. A partir de ce moment,182 les rOles sont inverses: Ie 

mendiant est "promu au rOle de heros" et "prend en charge la conduite de I'action 

jusqu'au denouement,,183 tandis que EI Hadji devient la "maladie infectieuse [ ... J, 
Ie germe de la lepre collective".184 

Dans Ie roman, "Ie pouvoir evocateur des mots et la puissance 

d'imagination du lecteur", 185 dans Ie cas de la description des mendiants qui 

envahissent la maison d'EI Hadji, surpasse de loin les images du film. A I'ecran, 

Sembene no us montre des infirmes, eclopes et culs-de-jatte. Cependant, sans 

les effets spE!ciaux hollywoodiens auxquels iI n'a pas acces, ces images ne 

provoquent pas I'horreur et la repugnance qu'eveille Ie roman lorsque Sembene 

explique que: 

La progression avait quelque chose d'horrible, laissant trainer la 
senteur fetide de leurs hardes variees. 
[ ... J 
Un cul-de-jatte - des paumes et des genoux -, enduit de la terre 
noire du jardin, imprimait sa trainee noiratre comme une limace 
geante. De ses bras solidement plantes, iI se hissa et s'assit sur 
Ie fauteuil de velours rouge, d'un air niais, vainqueur, souriant 
de toute sa denture ebrechee, la lippe pendante; un autre, Ie 
visage vereux, Ie nez crevasse, difforme, Ie corps balafre que 
laissaient apparaitre ses haillons [ ... J. Un eclope, avec sa tete 
de degenere, ses yeux pisseux, fourrait la vaisselle dans une 
besace qu'iI portait en bandouliere.186 

La derniere scene des crachats est une fois de plus beaucoup plus 

frappante dans Ie film que dans la nouvelle parce qu'elle depeint I'humiliation et 

182 X, 150; x, sequence XVIII. 
183 BESTMAN, M.T., op. cit., p. 329. 
184 X,167. 
185 WYNCHANK, A., 2000, op. cit., p. 12. 
188 X, 161 -162. 
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la ruine totale d'EI Hadji d'une maniere que les mots ne sauraient decrire.187 Le 

spectateur voit a I'ecran des gros plans des visages lorsqu'ils crachent sur Ie 

torse d'EI Hadji. Ensuite, aussi en gros plan, Ie torse d'EI Hadji est montre 

degoulinant de salive. La bande son ore est un autre moyen utilise par Sembene 

pour rendre la scene encore plus puissante et dramatique. Les images 

frappantes sont accompagnees de sons exageres de I'expectoration des 

mendiants, qui continuent m~me apres que Sembene termine Ie film en arr~t sur 

image. Nous voyons dans cette derniere scene et, de maniere moins dramatique 

et puissante dans les deux dernieres pages du roman, un rituel qui guerit EI 

Hadji du fleau de la corruption. 

Sembene emploie Ie xala tout au long du film et du roman comme une 

metaphore de la sterilite de la nouvelle classe de parasites et de profiteurs 

corrompus. Dans Ie film, I'attache-case rempli. de billets de banque que nous 

avons mentionne plus haut et qu'on Ie voit transporter partout est un signifiant 

pour Ie xala d'EI Hadji parce qu'iI 

est devenu impotent des qu'iI a acquis cette mallette qui 
neutralise Ie symbole phallique place devant la porte de la 
chambre de la jeune mariee - Ie pilon dans Ie mortier - qu'iI 
raille et dedaigne. Ce n'est que 10rsqu'iI se debarrasse de cette 
mallette, d~nt herite un autre voleur, et qu'iI est purifie par 
I'ordalie ordonnee par Ie mendiant, qu'iI regagne sa virilite. 188 

A I'ecrit, Ie xala est traite comme si c'etait une maladie. "J'ai Ie xala,,189 dit EI 

Hadji au president. Ce dernier essaye d'expliquer la situation de son collegue par 

Ie fait qu'iI est fort probable que ce soit une des femmes d'EI Hadji qui ait fait 

"attraper Ie xala a son hom me". 190 La souffrance du heros est soulignee: "EI 

187 "EI Hadji deboutonnait sa veste de pyjama. Le premier crachat attelgnit son visage. 
[ ... ] Le lepreux, apr~s avoir gonfle ses joues de salive, I'expl!dia adroitement sur EI 
Hadji. L'infirme [ ... ] pris son temps avant de decharger sa bouche sur EI Hadji. [ ... ] EI 
Hadji etait recouvert de crachats qui degoullnaient" (X, 170). 

188 WYNCHANK, A., 2000, op. cit., p. 13. 
189 X,51. 
190 X,53. 
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Hadji souffrait atrocement de son xa/a. [ ... ] Cette infirmite [ ... ] Ie rendait incapable 

de to ute communication avec ses employes, ses femmes, enfants et 

homologues",191 "il etait absorbe par son xa/a".192 Le xa/a symbolise Ie fait que 

"I'elite senegalaise n'a pas reussi a operer les reformes socio-economiques 

auxquelles on s'attendait apres l'independance,,*.193 EI Hadji, vers la fin du 

roman, devient tres conscient de ce fait. II se rend compte que "leur 

preoccupation comme hommes d'affaires est de se battrepour les restes dans 

leurs propres interets et de s'enrichir. lis sont peu preoccupes de respecter leur 

promesse d'aider a ameliorer les conditions de vie du peuple"*.194 Le dernier 

discours d'EI Hadji resume tout ce que Sembene iIIustre dans son film par Ie 

biais des images et de la bande sonore: 

Nous sommes des culs-terreuxl Les ban.ques appartiennent a 
qui? Les assurances? Les usines? Les entreprises? Le 
commerce en gros? Les cinemas? Les librairies? Les hOtels? 
( ... ) De tout cela et autres choses, nous ne contrOlons rien. Ici, 
nous ne sommes que des crabes dans un panier. Nous voulons 
la place de I'ex-occupant. Nous y sommes. Cette Chambre en 
est la preuve. Quoi de change, en general comme en 
particulier? Rien. Le colon est devenu plus fort, plus puissant, 
cache en nous, en no us ici presents. " nous promet les restes 
du festin si nous sommes sages. Gare a celui qui voudrait 
troubler sa digestion, a vouloir davantage du profit. Et nous? ... 
Culs-terreux, commissionnaires, sous-traitants, par fatuite nous 
no us disons 'Hommes d'affaires'. Des affairistes sans fonds. 195 

Outre Ie contraste entre les mendiants et les hommes d'affaires, Sembene 

emploie d'autres signifiants pour decrire et representer la corruption de la 

nouvelle elite. Dans Ie roman, I'auteur emploie I'expression "Hommes 

191 X,67. 
192 X,88. 
193 FOFANA, A.T., 2004, "Betrayal through cultural denial in Ousmane Sembene's 

Xa/a" in Equinoxes, Issue 2, 
(http://www.brown.edu/Research/Equinoxesljoumallissue2leqX2_fofana.html). 

194 Ibid .. 
195 X, 139. 
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d'affaires"196 mise entre guillemets, pour signaler que ce sont des hommes de 

fausses apparences qui se sont approprie ce titre, "des intermediaires, des 

commis d'une espece nouvelle". 197 En comparaison, Ie film fait ressortir de 

maniere beaucoup plus saisissante I'ironie de cette expression ainsi que la 

pretention et la corruption de ces hommes. Dans Ie premier exemple, c'est la 

disjonction entre I'image et Ie son qui permet a Sembene d'introduire des 

commentaires ironiques. Le spectateur entend au commencement du film une 

voix off. Celle-ci prononce un discours pendant que la camera filme d'abord en 

panoramique Ie haut du pignon de la Chambre de Commerce, pour ensuite no us 

montrer les Franyais expulses par les Africains. Immediatement apres, la voix du 

president de la Chambre continue a prononcer des phrases nobles remplies de 

grands mots comme "I'inten~t du peuple", "Ie socialisme", lila lutte du peuple" et 

"I'Africanite". Pendant ce temps, la camera penetre a I'interieur de la Chambre de 

Commerce et Ie spectateur voit les Africains, tous en complet, prenant la place 

des Blancs aut~ur de la grande table. La disjonction entre son et image est 

evidemment voulue comme un commentaire ironique. Les paroles du president 

sont un signifiant pour une autre rea lite: la malhonnetete, I'hypocrisie et Ie 

mensonge de cette nouvelle elite.198 Apres cette scene, la camera montre deux 

conseillers blancs deposant, devant chaque membre de la Chambre de 

Commerce, un attache-case noir que chacun entrouvre pour y jeter un bref coup 

d'ceil.199 Peu apres, un gros plan (dans ce cas aussi appele un plan de point de 

vue parce que Ie public se rend compte que ce qu'iI voit correspond a la 

perspective d'un personnage specifique) nous revele un attache-case rempli de 

billets de banque. 2oo Les expressions des visages de chaque membre de la 

Chambre de Commerce sont evidemment aussi signifiantes: Ie sourire sur 

chaque visage est eloquent. 201 

196 X, 7. 
197 X,94. 
198 NUGENT, P., 2004, Africa since Independence, Palgrave MacMillan, Baslngstoke, p. 

200. 
199 x, sequence I. 
200 VoirWYNCHANK, A, 2000, op. cit., p. 14. 
201 Ibid. 
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Ii, 

Dans Ie roman et Ie film Gue/waar, Ie theme de la corruption et du vol 

n'est qu'un theme secondaire. II est aussi beaucoup plus subtil que dans Xa/a. 

Alors que ce theme n'est aborde que vers la fin du film, iI apparait des Ie debut 

du roman, represente par Ie depute-maire. Sembene fournit au lecteur les 

signifiants necessaires pour depeindre cet homme politique comme un 

opportuniste acculture qui est pret a faire n'importe quoi pour s'enrichir et jouir du 

luxe que I'argent peut lui procurer: 

Le depute-maire, [ ... ] bien enrobe, s'habillait me me sous la 
canicule d'un complet trois pieces. II ne se plaignait pas de la 
chaleur. II est vrai que ses cinq voitures de luxe, son bureau et 
les chambres a coucher de ses trois epouses etaient climatises. 
La figure poupine, les pommettes luisantes, les cheveux teints 
en noir, iI avait passe la cinquantaine.202 

La description de son passe, qui sert a enrichir la trame du recit, Ie 

depeint aussi de maniere negative: 

II sut des annees durant proteger son fief en dispensant des 
prebendes aux notables religieux et traditionnels. Ruse et habile 
en diversion devant une situation qui Ie surprenait ou qu'iI ne 
controlait pas, iI eclatait d'un gros rire animal - la ferocite de 
I'hyene [ ... J usant de la flagornerie avant d'ecraser 
I'adversaire. 03 

L'auteur a recours a I'imagerie animale pour "souligner la dimension 

devoreuse de I'etre humain qui ne peut que nuire a une plus grande echelle au 

devenir de la societe". 204 Sembene Ie compare a un des animaux aux 

connotations les plus negatives pour montrer au lecteur com bien iI abhorre ce 

type de personnage paresseux, gourmand, rapace et cruel. Plus loin dans Ie 

roman, Sembene souligne une fois de plus sa repugnance pour ce type d'homme 

politique par I'intermediaire de Gora: "Gora vomissait ce type devant lui, comme 

202 G, 33 - 34. 
203 G,34. 
204 NIANG, S., op. cit., p. 57. 
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tous ses sembi abies. Lamines par leur ecole, ils jugulaient toute volonte de faire 

progresser, de re nove r leur societe. Un seul souci les habitait: avoir de 

l'argent,,.205 Apres avoir ete introduit, Ie depute-maire disparait jusqu'au moment 

de la confrontation entre Chretiens et Musulmans. C'est a ce moment qu'iI est 

introduit dans Ie film pour la premiere fois.206 Ses traits moraux et physiques 

dans Ie film correspondent a la description du personnage dans Ie roman 

quoique cette derniere soit plus nuancee. II est possible que Sembene ait voulu 

que son film soit beaucoup plus simple pour ne pas "desar~onner les spectateurs 

par un grand nombre de problemes poses a la fois, et par des multitudes de 

personnages paraissant et disparaissanf,.207 

Cette critique de la corruption du depute-maire concerne I'ensemble des 

dirigeants du pays. Dans Ie roman ainsi que dans Ie film, Barthelemy, qui est 

devenu un etranger dans son pays depuis son emigration en France, en parle 

sans retenue: 

[L]es dons alimentaires, les credits destines au developpement 
du pays ont ete detournes [ ... ]. Ce magot, vole au peuple par 
une minorite de gens, a servi a acquerir des chAteaux, villas et 
appartements en Europe, aux Etats-Unis. Des sommes 
detoumees dorment dans les banques.208 

Cette pratique est facilitee par un autre aspect du portrait de certains 

Africains depeints par Sembene: leur esprit de mendicite. 

La societe africaine post-coloniale depeinte par Sembene dans ses ecrits 

et ses films est remplie de parasites. Ces derniers ne se limitent pas a ceux qui 

vagabondent dans les rues en haillons comme les mendiants dans Xala et La 

Mandat mais sont presents a tous les niveaux de la societe. 

205 G,149. 
206 G, 138 et g, sequence X. 
207 WYNCHANK, A., 2002, op. cit., p. 136. 
208 G, 128. Dans Ie film, ses paroles sont similaires avec quelques changements 

mineurs ici et la, mais Ie message reste identique: g, sequence X. 
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Tout d'abord, iI yale parasitisme familial et communautaire. Les regles de 

I'hospitalite familiale africaine sont fondees "sur des principes humains fort 

louables" et sont "Ie prolongement normal d'une vie communautaire".209 Cela 

permet a un membre de la famille africaine qui est dans Ie besoin de faire appel 

a celui qui possede plus. On abuse pourtant de cette tradition et elle devient 

progressivement une malediction au lieu du bienfait qu'elle visait a produire. 

Sembeme accepte cette tradition, rna is iI est aussi convaincu que son application 

doit etre limitee et temporaire: iI "aime a repeter que si la maison du voisin est en 

feu, chacun a Ie devoir de I'assister pour I'eteindre et de I'aider a survivre les 

deux premiers jours mais qu'apres, iI faut Ie laisser se reprendre en main tout 

seul".210 Sembeme s'oppose donc au parasitisme social. Ainsi, dans la nouvelle 

Le Mandat, Mety, la premiere femme de Dieng, qualifie leurs voisins de ''vers,,211 

et de "vautours,,212 qui se precipitent pour aller quemander des qu'ils entendent 

que quelqu'un possede de I'argent. Dans Ie film, Mety se plaint aussi de la 

mendicite du peuple, mais de maniere moins mordante puisqu'elle ne compare 

pas les individus concernes a des animaux.213 

En fait Ie heros lui-meme n'echappe pas a la critique de Sembene. Malgre 

Ie fait qu'iI est conscient du probleme de la mendicite et la condamne,214 iI la 

pratique lui-meme aupres de sa famille, de I'epicier et d'etrangers et ce tant a 
I'ecrit qu'a I'ecran. 

Le parasite par excellence dans Le MandaVMandabi est Gorgui MaTssa. 

On Ie voit suivre Dieng partout aussi longtemps qu'iI espere profiter du mandat 

de son voisin. A I'ecran, Dieng se rend compte que Ma'issa est un opportuniste. 

209 MERAND, P., 1989, La vie quotidienne en Afrique noire, I'Harmattan, Paris, pp. 166. 
210 GADJIGO, S., 2007, Ousmane Sembene: Une conscience africaine, Editions 

Homnlspheres, Paris, pp. 56 - 57. 
211 M, 133. 
212 M,134. 
213 m, sequence V. 
214 "Si mendier est une profession, ou ira Ie pays?" (m, sequence IX) et "Si les honn~tes 

gens se mettent a mendier; ou irons-nous?" (M, 149). 
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Ce dernier repond 3 la question "tu es venu pour me taper?" sans hesitation et 

sans honte: "C'est vrai, j'ai besoin de 50 francs".215 A I'ecrit, c'est Aram, la 

seconde femme de Dieng, qui se prononce sur Ie parasitisme de leur voisin: 

"C'etait uniquement pour te 'taper' qu'iI etait venu avec toi, ce grigou". 216 Dans la 

nouvelle, Ie portrait moral de Ma"issa est rendu plus frappant par les 

commentaires du narrateur, Ie qualifiant de flibustier et de "franc tapeur',.217 A 
ceci s'ajoutent les explications de son comportement: "II avait appris 3 la 

boutique que Dieng avait reyu un mandat. Voulant Ie 'taper', iI s'imposait. C'etait 

sa tactique. II comptait sur une somme de cinq mille francs au moins".218 Un 

autre detail omis dans Ie film est celui ou Gorgui Ma"issa agit com me s'iI avait Ie 

droit de disposer de I'argent de Dieng en lui ordonnant de payer une noix quand, 

au commissariat, il a envie de mAcher du cola.219 

Une autre forme de mendicite est celie pratiquee par des individus qui ne 

revelent pas leur vraie situation et emploient la flatterie ainsi que la religion pour 

exploiter "Ia sensibilite altruiste" 220 de leurs compatriotes. La femme que 

Sembene decrit comme "discretement vatue" dans la nouvelle et qui accoste 

Dieng 3 deux reprises, la premiere fois "3 la hauteur de la librairie Africa,,221 et la 

seconde "3 la hauteur du Service des Domaines",222 en est un exemple parfait. 

En bonne comedienne, elle invente des histoires. Dans la premiere, ecrite en 

style indirect et donc moins efficace que la seconde, elle dit 3 Dieng qu'iI lui 

"manquait dix francs pour retourner chez elle 3 Yoff' parce qu'elle "avait ete 

depouillee par un voleur".223 La seconde, ecrite en style direct, reflete mieux son 

art du mensonge: 

215 m, sequence III, IV. 
216 M,134. 
217 M,122. 
218 M,130. 
219 M,131. 
220 DIOUF, M., 1986, op. cit., p. 51. 
221 M,145. 
222 M,148. 
223 M,145. 
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Pere!... Pere!... s'i1 te piatt [ ... ] Pere, pardonne-moi, je suis 
etrangere a Ndakaru. J'etais venue pour y faire soigner mon 
mari et Yallah I'a appele a lui. Maintenant, je dois retourner dans 
mon village. Je fais appel a ta ~enerosite, a la grAce de Yallah 
et de son prophete Mohammed. 24 

Dans la nouvelle, iI existe une certaine ambiguTte concernant I'identite de 

la mendiante dans les deux cas. A I'ecran, iI n'existe aucun doute que c'est la 

meme femme. Elle est aussi plus directe et les mensonges qu'elle raconte sont 

moins originaux. Elle est en outre moins fJagorneuse que la femme de la 

nouvelle.225 

Pour Sembene, accepter les dons alimentaires envoyes par les pays 

etrangers, et en fait n'importe quelle aide financiere, est une tare sociale qui 

depouille les beneficiaires de leur dignite. Dans Guelwaar, Ie heros Pierre Henri 

Thioune, au lieu de remercier les donateurs, s'oppose a cette mendicite 

collective dans un discours durant une ceremonie de reception d'aide etrangere. 

Alors que dans Ie roman 226 Ie discours est un resume prononce 

ironiquement par Ie prefet,227 celui du film est montre a deux reprises. II s'agit 

d'abord d'un flash-back du discours entier,228 egalement du point de vue du 

prefet 10rsqu'jJ se souvient du discours de Guelwaar. Dans Ie second cas, Ie 

flash-back a la fin du film,229 lorsque Ie cortege des Chretiens pietine les dons 

alimentaires, est plus court et ne repete qu'une partie du long discours subversif. 

Malgre Ie fait que Ie message des discours est Ie me me dans Ie film et 

dans la nouvelle, celui du film est beaucoup plus frappant que celui a I'ecrit. Les 

224 M, 148. 
225 La premiere fois: ''Viens a mon secours. II me manque 20 centimes pour rentrer chez 

moi et mes enfants m'attendent" et la seconde fois: "Je fais appeJ a toi, homme de 
croyance. Je suis etrangere. Je n'ai rien mange de Ja joumee" (m, sequence IX). 

228 G, 139 -140. 
m Le Prefet fait partie du groupe qui a complote J'assassinat de Guelwaar. 
228 g, sequence X. 
229 g, sequence XII. 
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paroles de Guelwaar sont tres puissantes dans les deux ceuvres, mais ce sont Ie 

langage du corps et les techniques cinematographiques qui font la difference 

entre Ie discours ordinaire de la nouvelle et Ie discours saisissant du film. 

Comme Ie dit Fofana dans son article sur Ie discours filmique, "aucun 

geste n'est un accident dans Ie discours de Guelwaar [ ... ] II y a un lien 

intentionnel entre I'action physique et les paroles prononcees,,*.230 Tout d'abord, 

nous avons Ie contraste au debut de la reception entre les gestes du depute­

maire et ceux de Guelwaar. Le premier reagit a I'euphorie generale en faisant 

signe de la main a la foule. Guelwaar d'autre part ne repond pas aux 

acclamations de la foule mais attend en silence devant Ie microphone, avec une 

expression de defi au visage, avant de prononcer ses premiers mots. Sembene 

emploie surtout des gros plans et des plans rapproches de Guelwaar pour mieux 

montrer la nervosite et la severite de son visage. Comme Ie dit Ie cineaste, "[u]n 

gros plan de visage est I'horizon sans limite d'une ame [ ... ], [Ie] regard, une porte 

ouverte".231 

Tout au long du discours, la technique cinematographique du champ­

contrechamp est employee pour indiquer au spectateur la reaction du public au 

discours. Quand Guelwaar s'adresse aux dirigeants,232 1a camera montre d'abord, 

en plan rapproche, Ie depute-maire, Ie prefet et Baye Aly, Ie chef du village 

musulman, se regardant avec un air de surprise et de connivence. Le cineaste 

no us montre ensuite, egalement en plan rapproche, deux hommes a peau claire. 

Ces derniers representent l'Europe et Ie fait que, selon Sembene, les Europeens 

continuent dans une grande mesure a contrOler Ie Senegal. Eux aussi se 

reg ardent de la meme fac;on que les dirigeants noirs parce qu'ils se sentent aussi 

vises. Par la suite, la camera se retourne vers Guelwaar qui s'adresse alors au 

230 FOFANA, A.T., 2005, "Guelwaar, a verbal performer", in West Africa Review, no. 8, 
p.14. 

231 Note de I'auteur in SEMBENE, 0., 1996, Gue/waa" Presence Africalne, Paris et 
Dakar, p. 9. 

232 "Quant a nos dirigeants, les voila en habits de f~te. Les voila qui jubilent et se 
pavanent comme si ces dons etaient Ie fruit de leurs conspirations" (g, sequence X). 
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peuple qu'iI accuse de se laisser dominer en acceptant des aumOnes de l'Europe 

et des Etats-Unis, symbolises par leurs drapeaux flottant a I'arriere-plan. Dans ce 

cas-ci, l'aumOne montree en gros plan prend la forme de sacs couverts de labels 

soulignant qu'iI s'agit d'aide alimentaire. Lorsque la camera se dirige vers Ie 

peuple, elle se concentre en gros plan sur certains individus tel qu'Etienne, Ie 

jeune disciple de Guelwaar qui ecoute fierement Ie discours de son oncle. La 

camera montre aussi en plans rapproches filmes en panoramique les visages 

serieux et attentifs de la foule. 

Le langage du corps, les expressions du visage et les mouvements de la 

camera ajoutent a ce discours une profondeur absente du roman qui se limite 

aux paroles du discours de Guelwaar sans commentaires supplementaires de la 

part du narrateur. La leyon que Sembene essaye de transmettre a ses lecteurs 

ainsi qu'a ses spectateurs est double, comme nous I'avons mentionne plus haul. 

D'une part, iI accuse les hommes politiques de se compromettre en acceptant 

I'aide alimenta~re. D'autre part, iI s'indigne de I'esprit de mendicite du peuple. II 

encourage cependant ce dernier a refuser les dons de I'etranger et a travailler 

pour subvenir a ses propres besoins. Ce qui frappe aussi I'attention du lecteur et 

du spectateur dans les discours de Guelwaar, c'est Ie langage image. Ce dernier 

consiste en formes du discours africain qui expriment de maniere concrete et 

profonde les valeurs morales des anciens233 qui abondent dans les contes de la 

societe traditionnelle.234 

L'image de "I'index pOinte a l'horizon,,235 et celie des "cinq doigts reunis, 

paume ouverte a un etranger",236 qui introduisent les discours, ont pour but de 

233 KANE, M., 1974, "Structures: Sur les formes traditionnelles du roman africain" in 
Revue de Utterature Comparee, no. 48, p. 564. 

234 Les proverbes sont "employes au gre du conteur pour rendre plus authentique, plus 
vivant son recit. Puisque les proverbes sont les expressions des verites naturelles Ie 
conteur en profite pour faire appel aux auditeurs, et les obliger ill reflechir sur Ie sens 
cache des choses" (CHEVRIER, J., 1974, Utteratura negra: Afrique, Antilles, 
Madagascar, Armand Colin, Paris, p. 220). 

235 G,139. 
236 G,140. 
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capter I'attention du public. Guelwaar qui est sans aucun doute Ie porte-parole de 

Sembeme, donne ici un choix ell ses concitoyens: soit ils utilisent leurs mains pour 

indiquer aux etrangers de slen aller, soit ils les emploient pour mendier. En outre, 

Ie debut du discours est inhabituel, sans expressions convenues, refletant ainsi 

Ie caractere de I'orateur et Ie reste du discours. 

Sembeme emploie tant dans Ie film que dans Ie roman un proverbe de 

Kocc Sarma, une personnalite historique senegalaise consideree comme un 

philosophe ou penseur, pour iIIustrer son message. Le proverbe iIIustre de 

maniere figuree I'idee du mendiant et du donateur, tous deux presents ell la 

ceremonie: "Si tu veux tuer un homme de grande valeur, offre-Iui tous les jours 

ce d~nt iI a besoin pour vivre. A la longue, tu en fais un serf: un daq!" 237 II fait 

sans doute reference ell Kocc Sarma "parce qu'il rappelle au peuple les hautes 

valeurs morales utili sees pour guider les actions de leur ancetre. [ ... ] Sembeme 

exploite intentionnellement la reputation de ce personnage pour attiser la fierte 

de son public"*.238 

Sembene incite ensuite ses lecteurs et ses spectateurs ell I'action. Dans Ie 

roman, ce sont les jeunes qui optent pour la dignite, la fierte et Ie respect de soi. 

Apres avoir detruit les sacs de nourriture, ils refusent la mendicite et la 

prostitution: "Nous les jeunes, nous ne voulons pas grandir pour devenir des 

peres de famille mendiants ... ", s'ecrie Etienne. Et Yande poursuit: "Nous non 

plus, les filles, nous ne voulons pas devenir des prostituees pour nourrir nos 

peres, nos meres, nos maris et nos enfants".239 Cette attitude est plus explicite 

dans Ie roman que dans Ie film ou, symboliquement, Etienne et Yande pietinent 

la farine, Ie riz et Ie sucre eparpilles a terre. 240 

237 G,140. 
238 FOFANA, A.T., 2005, op. cit., p. 20. 
239 G,161. 
240 WYNCHANK, A., 2002, op. cit., p. 138. 
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De maniere glmerale, Ie theme de I'exploitation des Africains par leurs 

sembi abies est traite de maniere beaucoup plus impressionnante a I'ecran qu'a 

I'ecrit. Le film Xala est celui ou Ie theme a ete traite de la maniere la plus 

complete et reussie. Utilisant une ecriture cinematographique tout a fait 

personnelle pour traduire son texte, Sembene a reussi a creer une ceuvre dont 

on se souviendra toujours comme son chef-d'ceuvre cinematographique ainsi 

qu'un des plus importants chefs-d'ceuvre du cinema africain. On ne peut 

cependant ignorer Le MandatlMandabi et Guelwaar parce qu'ils traitent d'aspects 

differents du theme. En outre, quoiqu'ils ne soient pas traites de fa~on aussi 

approfondie et saisissante que dans Xala, ces aspects sont essentiels pour une 

meilleure comprehension d'un des messages les plus importants et puissants de 

Sembene. 
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CHAPITRE II 

LA PLACE DE LA RELIGION DANS LES ECRITS ET LES FILMS DE 
SEMBENE 

La religion, selon Sembene, est un autre grand obstacle au progres de la 

societe senegalaise.1 C'est la raison pour laquelle iI reserve une place importante 

a ce theme dans son ceuvre. II veut faire prendre conscience a ses concitoyens 

des effets negatifs de la religion. Elle affecte lila vision senegalaise du monde et 

I'attitude des Senegalais a I'egard de leurs problemes sociaux"*.2 Ce chapitre est 

consacre a la comparaison des techniques employees par I'auteur-cineaste 

lorsqu'iI traite du theme de la religion dans son ceuvre ecrite et filmee. 

Nous etudierons d'abord la faoon dont Sembene depeint la place de la 

religion dans la societe colonia Ie et postcoloniale en analysant les outils 

employes par Sembene pour creer Ie monde religieux de chaque CBuvre, ecrite 

ou filmee. Nous nous pencherons ensuite sur I'etablissement religieux tel qu'iI est 

exemplifie par certains personnages sur lesquels Sembene se concentre dans 

ses recits et ses films, ainsi que sur I'influence de cet etablissement sur la 

societe senegalaise. 

La religion est presente dans la plupart des ceuvres transposees de 

Sembene, que ce soient les religions importees, l'lslam et Ie Christianisme, ou la 

religion traditionnelle animiste.3 

1 Voir CHAM, M.B., 1985, "Islam in Senegalese literature and film" in Africa, vol. 55, 
no. 4, pp. 458 et 460, reproduit dans HARROW, K.W.H. {ed}, 1991, Faces of Islam in 
African Uterature, Heinemann, Portsmouth NY, pp. 178 et 181. 

2 CHAM, M.B., op. cit., p. 459, reproduit dans HARROW, K.W.H. {ed}, op. cit., p. 179. 
3 A I'exception de La Noire de .... 
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Sembeme s'est cependant concentre sur l'lslam parce que Ie Senegal, 

cadre de la plupart de ses (Suvres transposees et pays ou iI a vecu et travaille 

pendant la plus grande partie de sa vie, compte 95 pour cent de Musulmans.4 

C'est done I'un des pays les plus islamises de l'Afrique noire.5 L'lslam y a une 

forte presence dans la vie quotidienne que Sembeme s'efforce de depeindre 

aussi fidelement que possible. 

Vehi-Ciosane se deroule pendant la periode coloniale. Sembeme nous y 

apprend que Ie village de Santhiu-Niaye ne "differait en rien des autres 

hameaux" et ne revetait aucune importance particuliere pour les Musulmans ou 

les Chretiens. II nous informe aussi que les villageois "croyaient ferme, 

sincerement, usant leur peau frontale, leurs genoux a la priere: cinq fois par 

jOUr',.6 Ce qui est significatif est Ie fait que la totalite du texte litteraire est saturee 

par l'lslam tout com me la vie quotidienne dans Ie village que Sembene decrit? 

En effet, on y rencontre souvent des personnages qui s'adressent a Allah,8 font 

appel a lui dans leurs conversations9 ou lui attribuent les actions de leurs 

contemporains. 10 Beaucoup de leurs actions sont determinees par l'lslam: ils font 

4 La population chretienne compte environ 4% et les adeptes des religions 
traditionnelles approximativement 1 %. Voir http://www11.georgetown.edu/oip/osl 
sites/africa/History %20of%20Islam%205Syliabus_ %2004-05. pdf). 

5 CLARKE, P.B. (ed.), 1993, The World's Religions, Marshall Editions, London, p. 113. 
6 Ve,22. 
7 CHAM, M.B., op. cit., p. 461, reproduitdans HARROW, K.W.H. (ed), op. cit., p. 183. 
8 ''Yallah, ait pitie de moi" (Ve, 30); "Astafourlah! Astafourlah!" (Oieu me pardonnel) 

(Ve, 33); "Ngone implora la misericorde de Yallah" (Ve, 39); "Yallah, merci de 
I'appeler dans ton monde" (Ve, 87); "Que Yallah nous pardonne de telles conduites" 
(Ve, 89); "Effraye, Guibril ... invoquait Yallah" (Ve, 92); "Que Yallah te garde ... " (Ve, 
102); ''Yallah fasse que si eet enfant n'est pas de naissance noble, qu'ille devienne 
et Ie soit de conduite" (Ve, 104). 

9 " ... inchallah ... " (si Allah Ie veut) (Ve, 45); "C'etait la volonte de Yallah" (Ve, 48); 
"Que Yallah vous pardonne, tous" (Ve, 54); "Je Ie jure devant Yallah" (Ve, 63); 
"Yallah m'a pr~te une voix pour appeler ses fideles. Je I'en remerciel Alham 
doulilah!" (Yallah soit loue!) (ve, 71); "Yallah nous jugera" (ve, 73); "Je vous prie de 
me pardonner, comme Yallah pardonne a ceux qui I'offensent" (Ve, 73); "Ce temps 
devrait ~tre cons acre a Yallah" (ve, 80); "Yallah seulle sait, fils" (Ve, 91). 

10 "Oui, fils. Yallah I'a appelee a cOte de lui" (ve, 91). 
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leurs ablutions,11 egrement leurs chapelets,12 se rendent a la mosquee ou en 

reviennent. 13 Le lecteur apprend aussi au long de ces pages Ie nom des prieres 14 

ainsi que la position de l'lslam a I'egard de l'inceste.15 

Comme nous I'avons deja souligne, Ie griot moderne qu'est Sembene veut 

a la fois amuser et attirer I'attention sur les defauts de la societe senegalaise 

dans Ie but de liberer son peuple de ce qui entrave son progres social et 

economique. Pour ce faire, iI utilise ce qui semble au lecteur un exces religieux 

pour devoiler Ie caractere souvent superficiel de la religiosite de ses concitoyens. 

Notons par exemple les expressions "usant leur peau frontale, leurs genoux a la 

priere: cinq fois par jour" 10rsqu'iI decrit Ie comportement des villageois 

mentionne plus haut. Le sarcasme et I'ironie sont evidents lorsque Ie lecteur se 

rend tres vite compte dans la nouvelle que la religiosite des habitants se limite 

uniquement aux rites. Comme I'indique Massar, un ancien du village, la valeur de 

ces rituels religieux est considerablement diminuee par un Islam tres formel 

ayant peu d'impact sur la vie quotidienne: 

chez nous, [ ... ] les Ecritures sont lettre morte. Car jamais, dans 
ce village, dans tout Ie Senegal ou pourtant proliferent les 

11 "Ngone War Thiandum alia prendre un bain, s'acquitta de la premiere priere du 
matin ... " (ve, 32). 

12 "La, seule, elle egrenait son chapelef' (Ve, 32): " ... Ie chapelet a la main, ils 
revenaient prendre place sous Ie beintanier" (Ve, 51): "Baye Yamar ... avait fini son 
chapelet..." (Ve, 53): "Le toe-toe regulier des perles du chapelet de I'iman 
s'entendaif' (Ve, 70): "L'iman, nerveusement, serra la perle" (Ve, 101). 

13 "Guibrll Guedj Diob ... etait un assidu de la mosquee" (Ve, 67): ''tous abandonnerent 
la mosquee, Ie laissant seul" (Ve, 74): "De la 'mosquee' arrivaient Palla et Massar" 
(Ve, 79): "Dethye Law se mit sur ses pieds, ... puis se dirlgea vers la mosquee" (Ve, 
85). 

14 "lis s'etaient deja vus a la prlere de Fadjar (aube)" (Ve, 51): "Un jour, a la prlere de 
Tacousane ... " (Ia prlere musulmane de I'apres-midi) (Ve, 74); "II veillait au premier 
declin du soleil pour la prlere de Tisbar" (Ia demiere prlere de la joumee musulmane, 
a la nuit tombante) (Ve, 74); "Entre Ie tacousane et Ie timis" (prlere musulmane de la 
tombee du jour) (Ve, 79). 

15 "Selon la 101 coranique, Guibrll Guedj Diob merlte la mort. Cela est vrai dans les 
Ecrltures" (Ve, 67): "Le Coran est formel la-dessus. Et nous sommes tous ici des 
musulmans" (Ve, 68). 
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mosquees, pas une fois les peines que nous dictent les Saintes 
Ecritures ne sont appliquees.16 

La peinture et la critique de cette realite dans la transposition filmique, 

Niaye, ne sont pas identiques a celles de la nouvelle en raison des techniques 

differentes que I'artiste a a sa disposition. Ici, Sembene a recours a des images 

qui remplacent les nombreux dialogues et descriptions des actes religieux 

presents dans Ie texte. Les images de la religiosite du peuple ne sont pas aussi 

frequentes que les temoignages religieux du texte litteraire. Elles restent 

cependant gravees dans la memoire du spectateur, d'une part en raison de leur 

force de frappe et, d'autre part, parce qu'elles "livrent au recepteur une quantite 

d'information indefinie ( ... ) contrairement aux mots".17 

L'image du chapelet, par exemple, apparaTt plusieurs fois a I'ecran et 

devient un symbole de la religiosite. Des la premiere sequence, on voit Ngone 

War Thiandum se promener avec I'objet en main. Quelques plans plus tard; 

Sembene nous montre en gros plan les mains du personnage en train d'egrener 

lentement les perles de son chapelet. Sembene attire ensuite I'attention du 

spectateur sur celui de Guibril Guedj Diop, de nouveau en gros plan.18 Cet objet 

reapparait en gros plan dans les mains de Medoune 19 10rsqu'iI en herite et 

succede a son frere comme chef du village. 

Par contre, dans la nouvelle, Sembene semble vouloir attirer I'attention 

davantage sur la personne de I'imam. Sembene Ie mentionne plusieurs fois 

egrenant souvent son chapelet tout en rappelant les preceptes du Coran. 

Cependant, tant dans Ie film que dans la nouvelle, Sembene souligne que 

les convictions de ces personnages, a I'exception de Ngone War Thiandum, ne 

16 Ve,71. 
17 METZ, C., 1983, Essais sur la signification au cinema, Tome I, Editions Klincksieck, 

Paris, p. 33. 
18 n, sequence IV. 
19 n, sequence VI. 
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sont pas aussi fermes que leur usage du chapelet ne Ie suggere. Le chef du 

village, Guibril Guedj Diop, est "un monstre de demesure dans sa vie intime,,20 et 

commet I'inceste avec sa fille. Son frere, Medoune Diop, est "un ambitieux sans 

scrupule,,21 et usurpe la position de son frere en incitant Ie fils dement de Guibril, 

Tanor, a tuer son pere. Quant a lui, I'imam ne se montre pas ferme sur les 

principes lorsque ses fideles discutent de I'inceste commis par Ie chef du 

village.22 Ngone War Thiandum, par c~ntre, est une musulmane devote qui 

incarne les valeurs morales. Confrontee a I'acte incestueux de son mari, elle 

reflechit a sa vie passee, decouvre "sa capacite d'evaluer les evenements sur 

base de sa propre sensibilite,,*23 et, au lieu d'attendre aveuglement I'intervention 

d'Allah, elle prend lila situation en main,,*24 en mettant fin a sa souffrance. 

II existe a I'ecran trois appels a la priere.25 Ces derniers sont plus 

frappants que les mentions des appels dans Ie livre parce qu'ici Ie spectateur n'a 

pas seulement droit a des images mais au chant du muezzin. II y a aussi dans Ie 

film plusieurs mentions du nom "Yallah" invoque soit par Ie griot,26 soit par 

Ngone.27 A celles-ci s'ajoutent deux plans de villageois en train de faire leurs 

ablutions avant les prieres28 ainsi que plusieurs plans d'hommes entrant et 

sortant de la mosquee du village.29 Ce lieu de culte consiste tout simplement en 

20 DIOUF, M., 1986, Comprendre V{Jhi-Ciosane et Ie Mandat d'Ousmane Sembene, 
Editions Saint-Paul, Issy les Moulineaux, p. 13. 

21 Ibid .. 
22 VC, 70 -71. 
23 MAKWARD, E., 1991, 'Women, tradition, and religion in Sembene Ousmane's work" 

in HARROW, K.W.H. (ed), Faces of Islam in African Uterature, Heinemann, 
Portsmouth, NY, p. 191. 

24 Ibid .. 
25 n, sequences III, IV et VIII. 
26 ''Tu dis vrai. Vrai comme Yallah nous voit" n, sequence II; "Oui, devant Yallah il me 

semble qu'on est tous egaux. Mals Yallah, pourquoi ne punis-tu pas l'lncestueux?" 
(n, sequence III); "Que Yallah vous assiste. Moi, je quitte Ie village" (n, sequence 
VIII); "Que Yallah vous assiste, vous deux. [ ... ] Yallah fasse que si cet enfant n'est 
pas de naissance noble, ille devienne et Ie soit de conduite" (n, sequence IX). 

27 "Yallah, aie pitie de moL [ ... ] Yallah,j'ai pas Ie choix.", ''Yallah, pardonne-moi, je ne 
peux pas vivre avec Ie deshonneur", ''Yallah, n'avais-je pas obei a tes 
commandements?" (n, sequence III). 

28 n, sequences III et VIII. 
29 n, sequences III, IV, V et VIII. 
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un toit de chaume supporte par des piliers en bois. II est important de noter ici 

que, malgre Ie fait que la mosquee est mention nee tres souvent a I'ecrit, ce 

demier n'en contient aucune description. Sembene est tres concis et considere 

les details superflus lorsqu'iI estime avoir cree I'atmosphere necessaire. 

La religiosite des villageois apparaTt plus prononcee dans la nouvelle en 

raison des multiples mentions religieuses qui ponctuent les dialogues. Dans 

Niaye cependant, Sembene reussit a exprimer la religiosite du peuple grace a la 

force de frappe des images et des sons. D'autre part, Ie film perd la saveur 

africaine creee dans la nouvelle par I'utilisation de termes wolofs et arabes 

wolofises. 

Sembene integre ces termes dans Ie texte de manieres differentes. Dans 

certains cas, I'inclusion nous donne I'impression que I'auteur veut "apprendre sa 

langue a son lecteur',.3o En effet, iI n'inclut pas simplement Ie terme dans Ie texte 

en italique mais iI ajoute aussi une traduction du mot entre parentheses juste 

apres Ie mot.31 Par contre, lorsqu'il explique un terme parce qu'iI n'existe pas de 

traduction, I'auteur Ie fait en note en bas de page, mais ceci ne se produit pas 

tres souvent.32 Par la suite, iI abandonne les italiques ainsi que les traductions et 

integre si bien les termes dans Ie texte franyais qu'on les remarque a peine. Mais 

Sembene n'est pas constant et s'attend parfois a ce que Ie lecteur europeen 

devine les significations par Ie contexte lorsqu'iI n'inclut pas d'italiques ni de 

traductions.33 

L'lslam prend aussi une place assez importante dans Le Mandat et dans 

Mandabi qui se deroulent pendant la periode postcoloniale. Dans la nouvelle, 

Yallah est constamment sur les levres des villageois.34 Ces demiers recitent 

30 DIOUF, M., op. cit., p. 27. 
31 Par exemple, Adda (Ve, 23). 
32 Par exemple, OurouiaTnT (Ve, 95). 
33 Par exemple, Alhamdoulilah (Ve, 71), Astafourlah (Ve, 30), Tacousane (Ve, 74). 
34 ''YaJlah est venu, Mety" (M, 115): "allahou ackbar" (M, 116): ''Vous n'allez pas me 

dire que ce matin Yallah a fait pleuvoir des portefeullles bien gamis" (M, 116); 
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fidelement les versets du Coran,35 egrenent leurs chapelets,36 font leurs 

ablutions et leurs prieres chaque jour7 et se rendent souvent a la mosquee.38 

Mais cette peinture d'une societe tres religieuse donne au lecteur I'impression 

"Yallah, dans sa bonte infinie n'abandonne pas ses fideles. [ ... J En effet, femmes! En 
effet, allahou ackbar!" (M, 116); "Que Yallah fasse que tous nos malheurs suivent ce 
reste" (M, 117); "Ne te lamente pas, Yallah est grand! II ne nous abandonnera 
jamais. Yallah! ... Yallah! II faut cultiver son champ" (M, 118); "Que Yallah me 
pardonne ... " (M, 120): "Yallah est mon temoin ... " (M, 121); "Alhamdoulillah!" 
(Qu'Aliah soit loue) (M, 122); " 'Ngir Ya//ah' " (M, 127); "Yallah sait que je n'ai pas 
cinquante francs" (M, 129); "Sur Ie Coran et sur Yallah on jurait ... " (M, 135); ''Yallah 
m'est temoin ... " (M, 135); ''Yallah est mon temoin ... " (M, 136); " 'Ngir Yallah, Dom' 
(A la grAce de Dieu, fils)" (M, 139); "Yallah nous est temoin ... " (M, 145); 
'~Alhamdoulillah! dit Dieng" (M, 147); "J'etals venue pour y faire soigner mon mari et 
Yallah I'a appele ~ lui. [ ... J Je fais appel ~ ta generosite, ~ la grAce de Yallah ... " (M, 
148); "Non! ... Non ... Yallah est mon temoin" (M, 148); "Alhamdoulillah! rencherit 
Dieng. Que Yallah en so it remerciel" (M, 156); "Dieng essaya de plaider sa cause, 
jurant au nom de Yallah" (M, 157); "Ma premiere vislte sera pour toi, incallah. Aide­
moi au nom de Yallah [ ... J Yallahl Yallah, crois-tu que je gagne cinq mille francs par 
jour?" (M, 157); "Yallah sait que je ne peux pas" (M, 157); "Je n'ai pas Ie mandat, 
Yallah est mon temoin ... " (M, 160); "Dieng, pour effacer son humiliation, invoquait la 
toute-puissance de Yallah" (M, 166); "Si I'argent etait ~ lui, Yallah sait qu'on 
souffrirait moins" (M, 168); Esperons, et prions Yallah que ce neveu soit musulman 
pour Ie pardonner" (M, 169); "Alhamdoulillahl ... il dort" (M, 169); "Yallah m'est 
temoin, je n'ai pas Ie mandat" (M, 170); "Inchallah, je m'en remets ~ toi. [ ... J 
Inchallah! dit Dieng. Inchallah, repeta Mbaye. [ ... J Inchallah, j'y serai" (M, 180); "S'iI 
plait ~ Dieu, tu trouveras tout ton argent ici; m~me si Yallah m'appelle ~ lui" (M, 182); 
"Alhamdoulillahl que Yallah nous pardonne. [ ... J Que Yallah nous maintienne sur 
cette voie" (M, 183); "Je Ie jure au nom de Yallah" (M, 187); "Si je ne te connaissais 
pas, je dirais que tu ne crois pas en Yallah" (M, 187); "Maitre du caans, par la grAce 
de Yallah, je te demande de me venir en aide" (M, 190). 

35 "Avec peine, il se leva, s'allongea sur Ie lit en recitant des versets ... " (M, 117); 
"D'instinct coulaient en lui les versets protecteurs du Coran" (M, 146); "Dieng [ ... J 
ouvrit les paumes en marmonnant des versets du Coran" (M, 151). 

36 "Com me une anguille, soudain, glissa entre eux un mendiant hautement enturbanne, 
avec un long chapelet ~ la main ... " (M, 139); "Le lendemain matin, II alia egrener son 
chapelet devant la villa" (M, 185). 

37 "Apres les ablutions, en bon fidele et maitre de ses epouses, il les guida sur la voie 
de Yallah" (M, 118); "La priere finie, il allait sortir ... " (M, 118); "On a Ie temps pour la 
priere du tacousane ... " (M, 131); "Avant Ie lever du solell, Ie lendemain, comme de 
coutume, Dieng s'etait rendu ~ la mosquee pour la priere du fadjar" (M, 136); "La 
communaute d'Age, apres les prieres, ... " (M, 170); "La priere de tisbar achevee, il se 
rendit chez Mbaye" (M, 184); "La premiere epouse [ ... J venait de finir la premiere 
priere du jour naissant" (M, 185). 

38 "Quand, ~ la mosquee, ils discutaient ... " (M, 117); "A tantOt ~ la mosquee dit encore 
Bah" (M, 123); "Dieng rentra tard, II etait aile ~ la mosquee" (M, 134); "Apres Ie 
djuma (mosquee-cathedrale) ... " (M, 153); "Ensuite il alia rejoindre ses pairs ~ la 
mosquee" (M, 183). 
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d'une religiosite vide renforcee par les nombreuses affaires douteuses menees 

au nom d'Allah. 

De la m~me fa~on que dans Vehi-Ciosane, Sembene introduit des termes 

religieux wolofs et arabes wolofises dans son texte, ce qui "concourt a creer une 

impression de verite persuasive".39 La difference dans Ie cas du Mandat est Ie 

nombre moins eleve de ces termes et Ie fait que ces derniers sont moins visibles 

parce qu'iI existe beaucoup moins d'explications de mots ainsi que de termes en 

italiques. 

Dans Ie langage religieux que I'auteur emploie dans Le Mandat, Sembeme 

ajoute un element qui ne se trouve pas dans Vehi-Ciosane. II se sert de la 

langue fran~ise comme "un outil'140 et I'adapte aux rythmes typiques de la 

langue wolof. II y inclut aussi des "creations neologiques en fran~ais, [ ... ] se 

manifestant parfois sous la forme d'unites syntaxiques: elles resultent d'un 

traitement grammatical 'africain' de la langue fran~aise standard".41 II y a par 

exemple I'expression ''Yallah!... Yallah!... II faut cultiver son champ",42 un 

proverbe wolor3 qui en fran~ais standard signifie qu'iI ne faut pas beatement 

compter sur Allah sans travailler;44 "Yallah est mon temoin, je n'ai rien re~u'145 

signifiant "Allah sait que je n'ai rien re~u", et "Esperons, et prions Yallah que ce 

neveu soit musulman pour Ie pardonner',46 voulant dire "Esperons, et prions Allah 

que son neveu soit assez musulman pour lui pardonner". 

39 DIOUF, M., op. cit., p. 56. 
<40 Ousmane Sembime dans une interview avec Sada Niang a Toronto en juillet 1992. 

CASE, F. I., 1996, "Esthetique et discours ideologique dans I'csuvre d'Ousmane 
Sembene et d'Assia Djebar" in NIANG, S. (dir), Litterature et cinema en Afrique 
Francophone - Ousmane Sembene et Assia Djebar, L'Harmattan, Paris, p. 47. 

<41 NZABATSINDA, A., 1996, Normes linguistiques et ecriture africaine chez Ousmane 
Sembene, Editions du Gref, Toronto, p. 88. 

<42 M, 118. Un echo de Voltaire dans Candide: "il faut cultiver son jardin". 
<43 DIOUF, M., op. cit., p. 59. 
44 A I'ecran, Sembime utilise une autre version du dicton mais qui a Ie m!me sens: 

"Aide-toi, Ie ciel t'aidera" (m, sequence III). 
<45 M,136. 
46 M,169. 
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La religion representee par Ie realisateur dans Mandabi47 est, comme 

dans la nouvelle, constamment presente en toile de fond quoiqu'ici elle soit 

visible dans les gestes48 et les images plutot que dans les paroles. En effet, on 

entend beaucoup moins souvent les comediens prononcer Ie nom d'Allah49 qu'a 

I'ecrit. La camera compense cela en s'attardant sur des scenes OU Ie culte 

religieux est montre comme un mode de vie dans la societe musulmane. Ainsi, la 

mosquee est filmee lentement en panoramique vertical descendant. 50 II Y a 

ensuite un plan d'ensemble de la cour interieure de la mosquee ou les hommes 

font leurs ablutions pour se preparer a la priere, suivi d'un plan rapproche d'un 

encensoir avec Ie dos de quelques hommes en arriere-plan. Tous ces plans sont 

accompagnes de I'appel du muezzin. Le cineaste lie ensuite quelques plans de 

Dieng, de ses deux femmes et de ses enfants en train de faire la sieste. La 

camera balaye Ie champ au dessus des toits des maisons avec un panoramique 

horizontal suivi d'un panoramique haut bas jusqu'a la fenetre de la piece ou se 

trouve Dieng.51 Apres un cut, la camera retourne a la cour de la mosquee 

quelques secondes plus tard pour montrer la fin de la priere et la sortie des 

prieurs. Ensuite, Sembene revient une fois de plus vers la demeure de Dieng ou, 

cette fois-ci, une des femmes se lave et I'autre est encore endormie. II utilise ici 

Ie montage de deux faoons. La premiere reside dans Ie processus dialectique 

qui cree un troisieme sens a partir du sens de deux plans originaux juxtaposes.52 

La seconde est Ie processus par lequel des syntagmes tres courts sont 

entremeles pour communiquer un grand nombre de renseignements en peu de 

47 Le film a presque ete interdit au Senegal a cause de son "manque de respect envers 
l'lslam" (La Revue du Cinema, Image et Son, novembre 1977, 178). Voir PFAFF, F., 
1988, Twenty- five Black African Film-makers, Greenwood Press, New York, p. 240. 

48 "Le geste est une des facettes les plus communicatives de la signification filmique"· 
(MONACO, J., 1977, How to Read a Film, Oxford University Press, New York, p. 
143). 

49 Une cinquantaine de fois dans la nouvelle et une douzaine de fois dans Ie film (m, 
sequences III, IV, V, VII, XI, XIII et XIV). 

50 m, sequence III. 
51 Ce procede s'appelle un raccord plan de coupe et sert aussi a montrer la 

simultaneite des actions. 
52 m, sequence III. 
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temps. 53 Les effets que Sembeme en tire sont tres significatifs. II entremele ces 

deux series de plans en "syntagmes alternes", selon I'expression de Metz, ou 

"I'alternance des signifiants correspond a la simultaneite des signifies".54 

L'objectif est ici d'indiquer la simultaneite des deux actions. "Les syntagmes 

alternants, du genre parallele",55 dans lesquels Ie montage rapproche deux ou 

trois motifs dans un but symbolique, caracterisent egalement Ie film. lis ajoutent 

un troisieme sens: Ie contraste entre la religiosite du peuple et Ie fait que, chez 

Dieng, les besoins. physiques I'emportent sur I'envie de prier lorsqu'il pense avoir 

de I'argent. Ces images sont absentes dans la nouvelle ou Sembene ne fait que 

les resumer avec la phrase: "II s'etait reveille - apres la minute de priere".56 

Les rites de la priere que suivent les femmes de Dieng apres qu'iI les a 

reprimandees sont aussi plus revelateurs dans Ie film57 qu'a I'ecrit. Dans ce 

dernier, ees rites ne sont que mentionnes en passant: "en bon fidele et maitre de 

ses epouses, iI les guida sur la voie de Yallah. Les deux femmes obeirent a 

toutes les genuflexions, a quelques pas derriere lui".58 A I'ecran, Sembene no us 

montre les rites de chaque femme et insiste sur Ie fait qu'elles s'y conforment 

avec un manque d'enthousiasme. 

L'objet symbolique du chapelet apparait aussi dans Le MandatlMandabi 

mais beaucoup moins souvent que dans Vehi-CiosaneINiaye. La nouvelle ne Ie 

mentionne que deux fois: la premiere fois dans les mains d'un mendiant et la 

seconde dans celles de Dieng pendant qu'iI patiente avant d'entrer chez Mbaye. 

Dans Ie film par contre, Sembene utilise eet objet pour commenter de maniere 

subtile la religiosite de certains personnages. Le chapelet apparaTt pour la 

premiere fois dans les mains de Mety pendant sa priere59 discutee plus haut. On 

53 MONACO, J., op. cit., p. 184. 
54 METZ, C., op. cit., p. 105. 
55 METZ, C., op. cit., pp. 105 - 106. 
56 M,118. 
57 m, sequence III. 
58 M,118. 
59 m, sequence III. 
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voit assez souvent I'iman avec son chapelet en main ou en train de l'egrenefO 

pendant qu'il "poursuit" Dieng pour tirer profit du mandat. Mais c'est sur Dieng 

que Ie cineaste fixe sa camera. On trouve I'objet-symbole dans les mains du 

personnage quand iI sort precipitamment de sa maison pour aller prier. Pourtant, 

quand sa femme Mety lui parle du mandat, iI rentre immediatement chez lui en 

continuant a egrener son chapelet. Quand la conversation avec ses femmes 

debute, iI Ie remet dans la poche de son ample boubou.61 Plus tard, quand 

Astou62 vient chez son frere pour obtenir sa part du mandat, Sembeme nous 

montre Dieng qui se cache derriere Ie voile de la religion, symbolisee par son 

chapelet et son Coran, pour echapper a la colere de sa sceur.63 D'autre part, 

apres s'etre battu avec I'apprenti photographe, Dieng, assis sur sa natte et 

egrenant son chapelet, s'en remet a I'aide d'Allah.64 Le seul gros plan du 

chapelet nous est montre au cours de la premiere visite de Dieng chez Mbaye, Ie 

courtier.65 Sembene emploie ici cette image pour deux raisons: iI montre au 

spectateur que Dieng se refugie une fois de plus dans sa religiosite et, en meme 

temps, donne une connotation cinematographique66 a I'image du chapelet. En 

effet, Ie gros plan de cet objet et Ie son monotone des graines qui 

s'entrechoquent pendant que Dieng I'egrene, connotent Ie passage du temps 

pendant que Dieng attend patiemment que Mbaye sorte de sa chambre. C'est 

comme si I'image et Ie rythme du chapelet rempla~ait I'image et Ie tic-tac d'une 

horloge. 

Lors de sa seconde visite chez Mbaye,67 Dieng porte une fois de plus son 

chapelet et I'egrene pendant que l'h6te lui parle. Cependant, iI laisse tomber 

I'instrument quand iI se rend compte que sa religiosite ne I'a pas aide et que 

Mbaye a vole son argent. Le voleur lui rend alors Ie chapelet et Ie conduit chez 

60 m, sequences V et XI. 
61 m, sequence III. 
62 La sceur de Dieng. 
63 m, sequence XI. 
64 m, sequence XIII. 
65 m, sequence XIV. 
66 Voir METZ, C., op. cit., p. 112. 
67 m, sequence XIV. 
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lui. Apres cet incident, on ne voit plus Ie chapelet dans les mains de I'homme. 

Sembene semble vouloir dire que, puisque la religion ne I'a pas assiste, Dieng 

se decide plutOt a "faire loup. voleur, menteur',.68 Le message de SembEme 

demeure Ie meme a I'ecrit car Dieng arrive a la meme conclusion dans Le 

Mandat "C'est fini. Moi aussi, je vais me vetir de la peau de l'hyene".69 Enfin. iI 

faut mentionner que les petites insinuations que Sembene exprime grAce aux 

images, et qui donnent sa richesse au film. manquent dans la nouvelle. 

La presence de la religion dans Ie roman et film Xa/a n'est peut-etre pas 

aussi flagrante que dansles quatre ceuvres traitees ci-dessus. Le theme de la 

religion est neanmoins tisse dans la totalite de ces ceuvres. En eftet. quoique 

l'lslam n'y occupe plus Ie devant de la scene, iI n'en est certainement pas 

exclu.7o surtout a I'ecrit ou iI existe plus de references a l'lslam que dans Ie film. 

Le nombre de termes et d'expressions touchant a la religion est beaucoup 

moins eleve que dans les nouvelles Vehi-Ciosana et La Mandat, surtout quand 

on tient compte du fait que Xa/a est deux fois plus long. De plus. Sembene 

emploie ici un vocabulaire relatif a la religion animiste?1 Notons aussi que 

Sembene met la plupart de ces expressions en italiques. II les explique soit en 

note en bas de page, soit entre parentheses apres Ie mot en italiques. 

Dans Ie film. ces termes sont traduits par des images. Meme les 

exclamations en arabe qui apparaissent encore a l'ecrif2 ont presque disparu a 
I'eeran ou Ie nom d'Aliah n'est prononce que deux fOis?3 

68 m, sequence XIV. 
69 M,189. 
70 La polygamie qui aurait pu ~tre discutee comme faisant partie de la religion sera 

etudiee dans Ie chapitre III traitant de la femme. 
71 Par exemple. Facc-katt (X, 66), Seet-katt (X. 81). 
72 "Pourquoi repoussait-i1 ce que Valla souhaitait?" (X. 20); "Alhamdoulillah. repetait 

celui qui semblait ~tre Ie guide spirituel. La volonte de Valla a ete exaucee. Ces deux 
sont unis par Valla" (X. 22); "Sincerement croyante. elle ... suppJiait son Valla de 
I'assister" (X. 29); "Je te jure, au nom de Valla" (X. 80); "Seul Valla peut faire quelque 
chose .... Implorons la main douce de Valla" (X. 112 -113); "Alhamdoul-lilah. repetait 
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A I'ecran, on voit it trois reprises la mosquee en arriere-plan. On la voit 

d'abord derriere Ie cortege de voitures qui transporte la mariee et les invites aux 

troisiemes noces d'EI Hadji.74 On nous la montre ensuite lorsque les soldats 

em portent la Mercedes d'EI Hadji en la poussant. 75 Sembene veut attirer ici 

I'attention du spectateur et fait un zoom sur Ie minaret de I'edifice. Pendant la 

duree de ce zoom, on entend Ie chanf6 du mendiant qui rem place I'appel du 

muezzin, souvent mentionne dans Ie roman. n La demiere fois que la mosquee 

nous est montree, elle est aussi en arriere-plan de la scene ou EI Hadji et son 

chauffeur, Modu, partent ensemble it pied apres que tous les biens d'EI Hadji ont 

ete saisis.78 Dans Ie roman, la mosquee79 et la MecqueSO sont mentionnees. 

L'image du chapelet apparalt aussi dans Ie livre et Ie film81 ou seuls la premiere 

femme d'EI Hadji, Adja Awa Astou, et Ie Serigne Mada Ie portent et I'emploient. 

Modu" (X, 114); "Alhamdoul-lIIah, ponctuait-elle [ ... ] Alhamdoul-lIIah, repondlt-il" (X, 
116): "Modu, crains Yalla!" (X, 120); "Alhamdoul-liIah, prononc;ait Ie mendiant" (X, 
121); "Yalla, merci" (X, 143); "Alhamdoul-lilah. La Joie et I'esperance jaillissaient du 
plus protond de lui" (X, 148); ''Valla n'aime que la verite" (X, 156). 

73 "Je remercie Allah! II a exauce nos vcsux" (x, sequence VII); et "Je Ie jure, au nom 
d'Allah, que c'est pas moi" (x. sequence IX). 

74 x, sequence I. 
75 x, sequence XVIII. 
76 Le chant "a generalement la torme d'un poeme avec des rimes et la reprise d'un 

refrain a la fin de chaque strophe; les vers en sont courts et'riches en symboles dont 
la signification protonde n'est pas toujours evidente. En depit de la Signification 
superficielle I'accent est donc mis [ ... ] sur Ie sens cache des choses" (CHEVRIER, J .• 
1974. Litterature Negre: Afrique, Antilles, Madagascar, Librairie Armand Colin, 
Paris, p. 221). 

n "On entendait les appels des muezzins pour la priere du Facjaa;' (X, 44); "Le 
Muezzin avait appele a la priere de Takkusan, de Timis, et celie de Geewe avait 
aussi ete accomplie" (X, 109). 

78 x, sequence XVIII. 
79 " ••• Ie mariage est scelle a la mosquee" (X, 9); "Les hommes. les marieurs revenant 

de la Mosquee ... " (X. 22). 
80 " ••• il emmena sa premiere epouse en pelerinage a La Mecque" (X. 11); "La Mecque, 

la maison du Prophete Mahommed [sic]" (X, 19). 
81 A I'ecrit: "Apres avoir tait sou per les enfants, elle s'etait emparee avec terveur de son 

chapelet" (X. 39); "Accroupi pres de la tAte du couche, egrenait son chapelet" (X, 
113); "Serigne Mada sortit de sa poche son chapelet. Un long chapelet avec des 
perles en ebene incrustees de fils argentes. II egrenait avec tureur" (X, 150); "Adja 
Awa Astou, desesperee. deroulait son chapelet et I'egrenaif' (X, 167). A I'ecran: Adja 
Awa Astou apporte son chapelet quand elle va voir sa fille dans sa chambre et lui 
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Alors que Sembene choisit d'exclure du film Ie conflit entre l'lslam et Ie 

Catholicisme, probablement a cause de la contrainte temporelle, iI I'introduit de 

maniere tres ingenieuse dans Ie roman. Le premier exemple est incorpore de 

maniere naturelle dans une conversation entre deux femmes a I'occasion des 

noces d'EI Hadji.82 

Sembene developpe ce theme lorsque ce conflit apparatt dans les 

rapports entre un pere83 et une fille.54 L'ecrivain inclut ces details dans un retour 

en arriere85 sous forme des souvenirs d'Awa Adja Astou. Ceci donne aux 

lecteurs une perspective plus'profonde sur Ie personnage. Son pere, Papa Jean, 

"etait un chretien intransigeant, issu de la troisieme generation du catholicisme 

africain". II fut tres mecontent du fait que "sa fiUe frayait [ ... ] avec un 

[M]usulman".86 Awa, par contre, n'avait pas "a I'esprit I'opposition entre les 

religions" et "flirtait avec cet instituteur',87 musulman. Apres son mariage et sa 

conversion a l'lslam, les rapports entre Ie pere et la fille ont ete rompus a cause 

de leur fierte plutOt que d'un vrai conflit religieux. En effet, on apprend dans un 

autre retour en arriere que "Papa Jean lui manquait enormement" et que lui 

"aussi aurait bien aime voir sa fille, lui parler',.88 Cependant, a cause de leur 

parle d'EI Hadji (x, sequence IX); Ie Serigne Mada egraine son chapelet pour enlever 
Ie xa/a d'EI Hadji et plus tard, pour Ie remettre (x, sequences IV et XVIII). 

82 "_ Conditionnel ou pas, j'accepte d'epouser ce EI Hadji m~me s'iI avait la peau d'un 
caYman. 
Han! Tu n'es plus vierge, ma chere! 

- Tu crois? 
Et tes enfants? 
Et la Vierge Marie ... ? 

- Blaspheme pas! ponctuait-elle boudeuse, I'index pointe vers Ie nez de I'autre. Un 
temps, elles se devisagerent. Un affrontement muet. 

- Je plaisantais, rectifia la premiere avec un air de regret dans les yeux. 
- J'aime mieux cela, fit celie qui etait catholique" (X, 13). 

83 Papa Jean. 
84 Renee (son nom chretien) ou Awa Adja Astou (son nom musulman). 
85 X. 38 -40. 
86 X,39. 
87 X,40. 
88 X, 69 -70. 
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orgueil, Rama, la fille d'Awa, "naviguait entre les deux, rapportant a I'un et a 
I'autre leurs paroles". Sembeme emploie un personnage comme Rama pour 

expliquer sa position. Selon lui, la religion elle-meme n'est pas problematique. 

Les problemes surgissent lorsqu'on devient trop dogmatique et lorsqu'on n'est 

pas pret a etre flexible dans sa foi et a s'adapter aux situations nouvelles. C'est 

la raison pour laquelle Rama n'a pas abandonne sa foi musulmane; elle est 

devenue une "musulmane moderne",89 ne pratiquant que ce qui est compatible 

avec les exigences de la societe contemporaine. Papa Jean, par contre, vit 

encore dans Ie passe. II ne reussit pas a accepter Ie fait que les temps ont 

change et que Ie Catholicisme en Europe n'est plus Ie meme que celui qui avait 

ete preche pendant la periode coloniale.9o 

Dans Xala, Sembene veut surtout attirer I'attention du lecteur ainsi que 

celie du spectateur sur la religion animiste vers laquelle les membres de I'elite au 

pouvoir se tournent pour combattre la malediction du xala.91 II est vrai que, dans 

son film Mandabi, Sembene nous montre Dieng portant des amulettes a ses bras 

et au COU
92 pour nous rappeler la presence de la religion traditionnelle africaine 

dans la societe senegalaise malgre la forte influence de l'lslam. Mais c'est dans 

Xala que Sembeme a choisi de traiter de ce sujet avec plus de details. Le titre 

meme de ces deux C8uvres indique au lecteur et au spectateur qu'iI s'agit ici du 

mysticisme fetichiste. Selon I'ancienne tradition africaine, les dieux, les esprits 

malfaisants ou les ennemis sont souvent responsables des maladies, des 

accidents et meme de la mort. Dans chacun de ces cas, les individus concernes 

se tournent vers les feticheurs pour se defaire de la malediction. Dans l'Afrique 

moderne, malgre I'influence de l'lslam et du Christianisme, la population pratique 

89 X, 123. 
90 Papa Jean "evoquait Ie temps passe, la Saint Charles. [ ... J Cette annee, la f6te eta it 

oublieuse. [ ... J Les estivants etaient venus - beaucoup d'Europeens -, s'etendre sur 
Ie sable chaud de la plage. Papa Jean ne comprenait rien a rien: Ces Europeens qui 
delaissaient 'Ia maison de Dieu' pour Ie famiente. N'etait-ce pas eux qui avaient 
apporte ici cette religion catholique?" (X, 124 -125). 

91 L'impotence sexuelle en wolof. 
92 m, sequence III. Dans la nouvelle, iI n'y a aucune mention de ses amulettes. 
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encore ces croyances. En eftet, elle croit souvent que seuls les marabouts 

connaissent I'art de la medecine traditionnelle et peuvent guerir les ensorceles.93 

SembEme nous fait comprendre a I'ecrit ainsi qu'a I'ecran qu'EI Hadji, Ie 

protagoniste de Xala, n'a de musulman que Ie nom.94 Cette appellation est une 

allusion ironique au manque de piete95 qu'iI revele lorsqu'iI ne com met que des 

actes peu charitables envers les mendiants. C'est en fait un de ces actes qui a 

rendu EI Hadji sexuellement impotent puisque Ie sort a ete jete par un de ces 

mendiants, Ie demi-frere qu'iI avait lese. Le personnage ne croit pas non plus a la 

religion traditionnelle animiste parce qu'iI rejette la ceremonie traditionnelle que 

lui suggere sa future belle-mere pour assurer sa virilite pendant sa nuit de noces. 

Ce n'est que lorsqu'iI est conduit au desespoir, qu'iI se tourne vers la religion de 

ses ancetres. Dans Ie roman, iI consulte plusieurs marabouts96 animistes97 et 

meme des medecins modernes pour etre gueri. Ce n'est cependant qu'un 

marabout religieu~8 tres connu, Serigne Mada, qui reussit. Dans Ie film, par 

contre, iI n'ya que deux visites: la premiere au marabout animiste et la seconde 

au marabout religieux. Ainsi, Sembene peut se permettre de les decrire de 

maniere plus detaillee. Ceci rend la critique du charlatan dans Ie film encore plus 

93 OHAEG8U, A. U., 1974, "Literature for the People: Two novels by Sembene 
Ousmane" In Presence Africaine, no. 91, p. 128. 

94 "[E]n bon musulman - non-pratiquant - iI emmena sa premiere epouse en 
pelerinage a La Mecque. D'oll son titre d' 'EI Hadji' ... " (X, 11). 

95 RUSSELL, S. A., 1998, Guide to African Cinema, Greenwood Press, Westport, p. 
163. 

96 "EI Hadji Abdou Kader 8eye avait consulte un tas de facc-katt (guerisseurs)" (X, 66). 
97 Aussi "nommes fetichistes, sorciers ou jeteurs de sorts, ils rentrent en contact avec 

les divers elements de la nature pour tenter de capter I'unite de ce monde. En fait, ce 
sont plus des charlatans qui profitent du titre respecte de marabout pour gagner 
rapidement et aisement de I'argent" (http://senegaltraditions.free.frltraditions 
_religieuses/marabouts.htm). 

98 Les plus respectes car leur "savoir et science religieuse musulmane sont immenses. 
Leurs pratiques sont en accord avec les preceptes du livre revele, Ie Coran. Ce sont 
leurs prieres, leur vie ascetique et leur qualite intrinseque d'homme de Dieu qui leur 
permettent d'obtenir des faveurs divines pour leurs fideles. A I'origine, ces grands 
marabouts ne monnayaient pas leur savoir, mais recevaient souvent des dons 
importants de la part de leurs fideles. Cependant, dans la societe actuelle, iI devient 
commun de payer pour leurs prieres" (http://senegaltraditions.free.fr/traditions 
_religieuses/marabouts. htm). 
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acerbe que celie que I'on trouve a I'ecrit et souligne aussi de maniere plus 

saisissante I'opinion plus favorable de Sembene envers Ie marabout religieux.99 

Dans son court metrage Tauw, la religion n'est certainement pas une des 

priorites de Sembene. II ne manque cependant pas I'occasion de ponctuer les 

scenes de quelques symboles spirituels et, surtout, d'avertir son public des 

mafaits perpetres par certains religieux. 

La camera s'attarde quelques secondes sur un minaret lorsqu'elle suit les 

pas precipites de Tauw et de ses amis qui se dirigent vers Ie port pour trouver du 

travail.100 Dans la meme sequence, Sembene prend soin d'attirer I'attention du 

spectateur sur Ie clocher d'une eglise chretienne en arriere-plan d'un feu de 

signalisation. Pendant Ie va-et-vient de Tauw, la bande sonore no us fait aussi 

entendre la voix du muezzin qui appelle les fideles a la priere. Ensuite, un groupe 

d'hommes nous est montra en train de prier dans une mosquee rudimentaire qui 

consiste en un petit mur blanc couvert d'un toit en tOle supporte par des 

poteaux.101 La demiere scene du film consiste en un coucher de soleH 

accompagna de I'appel du muezzin. II faut aussi ajouter que, pendant la duree du 

film, eparpilles ici et la,102 certains personnages prononcent Ie nom d'Allah 

comme s'H faisait partie de leur vocabulaire quotidien.103 

Dans la nouvelle, qui n'a pas ete produite comme Ie film 104 sur mesure 

pour Ie Conseil cscumenique des Eglises aux Etats-Unis,105 Sembene a pu 

accorder plus de place a la religion. L'emploi de termes religieux en wolof et en 

99 La fac;on differente dont Sembene aborde Ie sujet des marabouts a I'ecrlt comme a 
I'ecran sera discutee en detail plus tard dans ce chapitre lorsque Ie portrait des 
representants rellgieux sera etudie. 

100 t, sequence V. 
101 t, sequence X. 
102 Cinq fois seulement en comparaison avec une quinzaine de fois a I'ecrlt. 
103 Le maitre de I'ecole coranique (t, sequences II, VIII), Tauw (t, sequence III), les 

jeunes enfants qui mendient (t, sequence VI) et la mere de Tauw (t, sequence X). 
104 Les Americains voulalent un film specifiquement sur Ie probleme du chOmage. 
105 HENNEBELLE, G., 1985, "Sembene parle de ses films" in L'Afrique Litteraire, no. 

76, p. 26. 
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arabe wolofise a diminue par rapport aux premieres transpositions de SembEme. 

Nous no us apercevons cependant que c'est I'ceuvre ou ce vocabulaire est 

integre dans Ie texte fran~ais de la maniere la plus naturelle. En effet, ici I'auteur 

a completement omis les italiques, et les termes sont suivis directement par une 

explication qui fait partie du texte. Par exemple: "Le 'Assalaaa-malei"kum', 

ponctue par une voix tonale, mettait fin a la priere de Fadjar, premiere priere du 

jour naissant".106 

Dans Taaw, SembEme nous plonge immediatement dans Ie monde 

religieux. Sa nouvelle debute avec la description du jour naissant, annonce par 

"une voix tonale [qui met] fin a la priere de Fadjar',.107 II decrit ensuite 

soigneusement I'interieur de la mosquee: 

A I'interieur de la mosquee de bois, trois ampoules dispensaient 
une lumiere jaunatre. Les replis des zones d'ombre limitaient 
I'espace vide; a m6me des nattes et peaux de mouton, la 
dizaine de fideles, en une rangee et demie derriere I'imam, 
egrenaient leur chapelet. Le tic-tac regulier de la pendule haut 
fixee a la droite de la niche de I'imam et les chutes regulieres, 
I'une apres I'autre, des perles de chapelet, brisaient Ie silence 
monacal.108 

Sembene emploie ici son don litteraire non seulement pour aider Ie lecteur 

a se faire une image de la mosquee mais aussi pour faire passer un message a 
travers les details. II se sert judicieusement de chaque mot pour peindre une 

image pitoyable des fideles musulmans. Le nombre d'hommes venus pour la 

priere est significatif: une "dizaine", "en une rangee et demie derriere I'imam". 

L'inter6t pour la priere tres tOt Ie matin n'est manifestement pas tres grand et 

reflete Ie niveau d'enthousiasme pour la religion parmi la population. Cette image 

106 T,59. 
107 T,59. 
108 T,59. 
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est exclue du film ou I'interieur d'une mosquee remplie d'hommes ne nous est 

montre que vers la fin du film pour ponctuer Ie recit plutOt que pour l'introduire.109 

Quelques lignes plus loin, SembEme presente 8aye Tine qui "avait 

remplace Ie chemin de I'entreprise de bois par celui de la mosquee",110 

suggerant que la mosquee est frequentee par ceux qui n'ont rien d'autre a faire 

et pas necessairement par de vrais devots. Ceci est confirme plus tard quand, 

pendant quinze jours, les jeunes jouent un tour aux anciens a la mosquee111 et 

montrent ainsi un manque de respect pour les "pEnes" ainsi que pour leur 

religion. Ces details n'apparaissent pas sur I'ecran ou Ie theme de la religion a 

ete dilue pour faire place a d'autres themes. 

La religion no us est aussi montree comme etant impuissante face a la 

pauvrete112 et au chOmage tant dans Ie film que dans la nouvelle. Le nom d'Aliah 

est prononce constamment a I'ecrit et les appels aux prieres qui annoncent Ie 

lever et Ie coucher du soleil parsement Ie recit. Neanmoins, "Ia pauvrete 

desseche [Ies] cCBurs",113 "iI est plus difficile d'avoir un job qu'une epouse" et 

meme des "licencies es lettres, des ingenieurs, des medecins chOment".114 A 
I'ecran, Ie spectateur est egalement confronte a des scenes de pauvrete 115 et de 

chOmage,116 plus saisissantes que dans la nouvelle, ainsi qu'a des scenes ou 

109 "Un des plans de transition les plus communs dans les films de Semb~me est la 
mosquee et Ie passage du temps est souvent marque par les cinq prieres 
quotldlennes"· (CHAM, M.B., op. cit., p. 461, reproduit dans HARROW, K.W.H. (ed), 
op. cit., p. 183. 

110 T,60. 
111 T, 72 - 73. 
112 CHAM, M.B., op. cit., p. 459, reproduit dans HARROW, K.W.H. (ed), op. cit., p. 179. 
113 T,65. 
114 T, 104. 
115 t, sequences IV, VI, VII, VIII et X. La plus frappante de toutes est celie ou la mere de 

Tauw lui donne a manger en reunissant quelques sous qu'elle emprunte de son fils 
cadet. 

116 t, sequences III, Vet IX. Quoi de plus triste que les Images de dizaines de jeunes 
hommes train ant dans les rues sans travail et celles des hommes attendant 
patiemment un travail aux portes du Service de la Main-d'(Euvre. 
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I'accent est mis sur la religiosite du peuple par Ie biais de la petite mosquee 

remplie de fideles en train de prier. 117 

La coexistence de plusieurs religions dans la societe senegalaise est 

soigneusement signalee dans la nouvelle non seulement par I'emploi des termes 

en wolof et en arabe wolofise concernant I'animisme, mais aussi par des details 

ingenieusement parsemes dans Ie recit. 

Dans Ie film, c'est Ie clocher de I'eglise catholique et les mosquees qui 

symbolisent cette coexistence. Par contre, dans Ie recit, Sembeme introduit 

Amady, Ie charretier, un personnage secondaire qui ne change rien a I'histoire de 

Taaw, mais qui represente ici Ie syncretisme de l'lslam et des croyances 

animistes. Amady explique lui-m~me cette coexistence: n[J]e suis foncierement 

croyant, tu peux en temoigner Ie jour de ma mort. Je dOis proteger mon gagne­

pain. Mouiller les quatre sabots de mon cheval chasse Ie mauvais reil et les 

mauvaises langues".118 

Tonton Gaston est un autre exemple de la perspicacite des details qui 

caracterisent les ecrits de Sembene. Ce dernier ne les ajoute pas pour remplir 

les pages ni pour enjoliver son recit, mais pour peindre une societe d'une 

maniere aussi realiste que possible. La description de Gaston ne contient que les 

elements necessaires pour que Ie lecteur puisse se faire une idee du 

personnage. A la fin de la description, cependant, Sembene inclut un detail qui 

semble a premiere vue inutile: Ie fait qu'il y a un ruban noir sur Ie revers de sa 

chemise, "signe de deuil catholique".119 Ce fait est cependant important puisqu'iI 

rappelle au lecteur que la societe senegalaise est influencee par plusieurs 

religions. 

117 t, sequence X. 
118 T,61. 
119 T,79. 

87 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



A cote de ces individus, Sembene ajoute un des personnages principaux 

de la nouvelle, la mere de Taaw, Yaye Oabo. Elle sera etudiee de maniere plus 

complete au chapitre III qui traite de la femme. Pour I'instant, on se contentera de 

remarquer que Sembene nous apprend qu'elle s'est tournee vers la religion 

musulmane ainsi que vers I'animisme par desespoir pour la sante de son fils 

gravement malade.12o Quant au film, iI ne la montre religieuse qu'une seule fois 

lorsqu'elle prononce Ie nom d'Aliah en reaction a la nouvelle de la grossesse de 

la petite amie de son fils.121 

La religion est un des themes principaux du film comme du roman 

Gue/waar, la derniere transposition de Sembene. Le theme est traite ici de 

maniere plus complexe et interessante que dans les transpositions precedentes. 

Plusieurs aspects de la religion y sont abordes: I'alliance du Catholicisme 

et de I'activisme politique exemplifie par Ie protagoniste Pierre Henri Thioune; Ie 

conflit religieux entre Musulmans et Chretiens; Ie fanatisme religieux surtout de la 

part des villageois musulmans, et Ie syncretisme du Catholicisme et de 

l'Animisme embrasse par les jeunes partisans activistes de Thioune. 

Le film et Ie roman nous presentent la peinture de deux mondes religieux 

juxtaposes: celui de la communaute urbaine catholique et celui des villageois 

musulmans. Pour la premiere fois dans ses transpositions, Sembene accorde Ie 

devant de la scene au groupe minoritaire des Chretiens. Comme Ie dit Murphy, iI 

120 "Elle consulta un 'set-cat', devin qui lui dit: 
Quelqu'un en veut a ton fils. Si tu ne Ie proteges pas ... iI risque d'y passer ... C'est 
un enfant predestine a un grand avenir ... La renommee I'attend. 

Yaye Dabo Ie crut. Elle fit des sacrifices, deux coqs rouges, pour Oter Ie ciat 
(mauvaise langue), Ie bet (mauvais cail) qui s'achamaient sur Taaw. Elle visita un 
grand marabout qui lui donna du safara pour Taaw. Elle-m~me redevenue devote, 
implorait I'assistance des saints musulmans, des prophetes de I'islam et de Yalla. 
[ ... ] 
Puis la mere moulinait au dessus de la t~te de Taaw des oeufs et les lanvait dans 
diverses directions. Elle barda son fils de gris-gris, aux bras, aux reins" (T, 125 -
126). 

121 ''Yallah non! Tu es enceinte?!"* (t, sequence X). 
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Ie fait sans doute parce qu'etant dans la minorite, les Chretiens ont une 

perspective exterieure sur la societe senegalaise et sont ainsi plus critiques du 

statu quO.122 Mais Sembeme ne choisit pas Ie camp d'une communaute aux 

depens de I'autre. En effet, malgre Ie fait qu'iI choisit comme heros de son recit 

un Chretien et que les villageois sont presentes comme etant intolerants et 

violents, Sembeme depeint Ie chef religieux du village comme un homme 

honorable et de grande integrite. 

De plus, iI ne glorifie pas la communaute catholique et depeint la famille 

chretienne de maniere tres realiste. Ce sont des gens qui peinent pour survivre 

et qui vivent dans une societe neocoloniale tres dure. Le cadet, Aloys, est 

estropie et ne peut pas subvenir aux besoins de sa famille. Quant a I'aine, iI a 

quitte son pays natal pour aller vivre en France. La seule source de revenu est 

donc la fille Sophie qui habite a Dakar et se prostitue pour subvenir aux besoins 

de sa famille. 

Nous constatons que Ie message que Sembene communique dans Ie film 

et Ie roman est presque identique. Les differences resident dans les details de la 

forme et ce sont ces derniers sur lesquels nous allons maintenant nous pencher. 

II Y a dans Ie roman et Ie film d'innombrables expressions et exclamations 

religieuses. Ce n'est pas surprenant en raison du contexte choisi: des obseques 

et les complications qui se produisent quand Ie corps du defunt est egare. II 

existe pourtant une difference entre la langue utili see dans Ie roman et celie 

utili see a I'ecran. Dans Ie film, les expressions et les exclamations religieuses 

sont toutes en franc;ais tandis que dans Ie roman, la plupart sont en wolof, arabe 

wolofise ou serere.123 

122 MURPHY, D., 2000, Sembene: Imagining Altematives in Film and Fiction, James 
Currey, Oxford et Africa World Press, Trenton NJ, pp. 205 - 206. 

123 Une des langues nationales au Senegal. Environ 1 154 760 locuteurs. Semb~me 
inclut Ie serere parce que c'est une des communautes non-islamisees, animiste a 
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Cette difference peut etre expliquee par Ie fait que "Ie cineaste s'adressant 

a un public francophone international, met son film a la portee immediate de tout 

auditoire". Dans Ie roman, par contre, "SembEme se permet d'utiliser Ie wolof ou 

Ie serere beaucoup plus abondamment, car iI peut donner en note, au bas des 

pages, la traduction ou I'explication des formules qu'iI utilise,,124 et, ce faisant, 

assouvir son souci de realisme. On trouve ces expressions non seulement dans 

les dialogues mais dans "Ia narration elle-ml!me ou Sembene utilise Ie terme 

wolof, meme quand I'expression fran~aise existe". C'est en fait pour lui "Ie moyen 

d'affirmer, non seulement I'identite et la culture senegalaises mais I'existence 

d'un fran~ais senegalais" .125 

Sembene inclut egalement dans Ie roman des calques 126 c'est-a-dire des 

expressions traduites litteralement en fran~is du wolof. Un exemple est la 

formule de condoleance: "Nous partageons les ml!mes peines du CC2Ur". Elle est 

repetee par chacun des parents et amis du defunt, suivant les coutumes 

culturelles de la societe senegalaise, et remplace la formule fran~ise: "Nos 

condoleances". Ce procede est utilise par Sembene parce que "Ie fran~is ne 

resonne pas des subtilites des langues africaines,,127 et, surtout, parce qu'iI a 

constate que, lorsque Ie peuple parle, iI emploie des "expressions directement 

traduites du wolof, du bambara ou du pular". L'artiste a aussi "totalement integre 

cette pratique" parce que "c'est [lui], c'est [sa] nature".128 

Puisque Ie cineaste utilise Ie registre fran~is, iI emploie la ml!me formule 

de condoleance que dans Ie roman. "Dans Ie film, elle n'est [toutefois] entendue 

I'origine, qui a ete christianisee par les colons (http://www.senegalaisement.com/ 
senegal! catholiques_du_senegal.html). 

124 WYNCHANK, A., 2002, "Le roman du film Guelwaar de Sembene Ousmane", in Les 
Ufteratures africaines: transpositions?, Textes recueillis par Gilles Teulie, Camets 
du Cerpanac, nO.2, Universite de Montpellier III, p. 139. 

125 WYNCHANK, A., op. cit., p. 140. 
126 Transposition d'un element d'une langue dans une autre, par traduction. 
127 CASE, F. I., op.cit., p. 48. 
128 NIANG, S., 1993, "An interview with Ousmane Sembene by Sada Niang, Toronto, 

July 1992" in GADJIGO, S. et al (eds), Ousmane Sembene. Dialogues with critics 
and writers, University of Massachusetts Press, Amehurst, p. 90. 
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clairement qu'une fois; Ie reste du temps, ce sont des murmures 

incomprehensibles,,129 dont Ie spectateur devine Ie sens grace aux gestes et au 

comportement des personnages. Ceci iIIustre Ie fait que comprendre Sembime 

est "plus que lire les mots dans [ses] romans et nouvelles, c'est plus qu'entendre 

les paroles de [ses] personnages sur scene". Le comprendre "c'est depasser les 

limites de I'enonce et s'initier au langage de [ce pionnier culturel] pour qui Ie 

seme existe pour etre manipule et plie aux exigences d'un monde qui a soif de 

stimulus inclusifs au service de I'experience humaine".13o 

L'annonce de la mort de Thioune par son fils Aloys introduit Ie spectateur 

ainsi que Ie lecteur dans Ie monde chretien de ces deux csuvres. Ce monde est 

depeint de maniere differente. Puisque "[I]'imagination de Sembene et sa 

maitrise de la langue fran~aise lui offrent des possibilites illimitees",131.le roman 

debute avec une image tres poetique qui pourrait difficilement etre transposee a 

I'ecran: "Le quartier de lune enveloppe d'une mousseline de poussiere miroitait 

d'un eclat de safran dilue. Un triple anneau l'encerclait".132 Par contre, Ie film ne 

montre, en plan d'ensemble, qu'un decor simple, I'obscurite causee surtout par 

les grands arbres a l'arriere-plan.133 

Pour creer une atmosphere lugubre et tragique et pour exprimer la 

depression morale d'Aloys, Sembene se permet de jouer plus librement avec la 

chronologie dans son roman qu'a l'ecran.134 Le but de Sembene est apres tout 

que son public africain comprenne facilement ses messages.135 A I'ecrit, ce jeu 

129 WYNCHANK, A., op. cit., p. 140. 
130 CASE, F. I., op. cit., p. 48. 
131 WYNCHANK, A., op. cit., p. 141. 
132 G, 13. 
133 g, sequence I. 
134 II Y a 6 retours en arriere a I'ecran (g, sequences I, II, VIII, deux dans X et un dans 

XII) et 10 dans Ie roman (G, 13 - 14, 16 - 17, 31 - 35, 45 - 46, 56 - 63, 74 - 76, 
105-106, 110-111,112et139-141). 

135 Malgre Ie grand nombre de coupures dans la IInearite du film, ces coupures sont 
indispensables parce qU'elles renvoientle spectateur a des moments tres importants 
de la vie de Guelwaar. Dans Ie roman, par contre, la moitie des analepses 
correspondent a des evenements cruciaux mais les autres sont des details 
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avec la chronologie permet a SembEme de "reveler I'etat d'esprit de ses 

personnages et d'approfondir leur psychologie, sans porter atteinte a I'unite et a 
la clarte de la narration".136 Ainsi, Ie romancier a recours a une analepse, un 

souvenir ou Aloys "se rememore une sembi able nuit torride" et I'incendie qui 

avait devore "Ies cases et les greniers" du village. 137 Cette technique n'est pas 

utilisee dans Ie film ou seuls I'obscurite du decor, Ie silence interrompu 

seulement par I'echo des pas lents et irreguliers d'Aloys, Ie grincement du portail 

et I'aboiement distant des chiens creent une atmosphere sinistre qui annonce la 

mauvaise nouvelle du deces de Pierre Henri Thioune. 

II Y a dans les plans qui suivent une serie d'elements connotatifs et 

d'images symboliques, signifiants visuels eloquents qui introduisent Ie spectateur 

dans Ie monde chretien et, plus specifiquement, dans Ie foyer d'une famille de 

Catholiques ardents. Le premier est la petite statue de la Vierge Marie qui se 

trouve accrochee au mur pres de I'entree de la demeure. La camera ne s'attarde 

pas sur cet objet qui fait neanmoins partie du decor et fournit des 

renseignements au spectateur. A I'interieur de la maison, les premiers objets 

qu'on aperc;oit quand Aloys remonte la meche fumeuse de la lampe-tempete sont 

une image du Saint-Esprit accrochee au mur juste au-dessus de la lampe et une 

image du Pape a gauche. A I'ecrit, aucune mention n'est faite de ces objets et 

Sembene n'emploie qu'une courte phrase pour informer Ie lecteur qu'iI s'agit ici 

d'un foyer chretien: "Fidele chretienne, elle se signa".138 

Le crucifix est un autre objet-symbole tres important qui devient un 

leitmotiv dans Ie monde des Catholiques. Le premier montre a I'ecran se trouve 

dans les mains d'un garc;on qui est a la tete d'une proceSSion de jeunes acolytes 

supplementaires sur la vie des personnages sans lesquels Ie recit aurait conserve 
son sens. 

136 WYNCHANK, A., op. cit., p. 134. 
137 G,13. 
138 G,15. 
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se dirigeant vers la morgue.139 II est important de noter que, plus tard dans Ie 

film, Sembeme introduit une croix non conventionnelle portee par Etienne, Ie 

leader d'un autre groupe d'adolescents qui arrivent chez Nogoye Marie pour 

presenter leurs condoleances a la famille de Guelwaar et pour participer au 

repas des funerailles.14o Cette croix est faite de bois ordinaire autour duquel est 

attache du gros fil de cuivre. Une grande boucle au sommet represente 

probablement la tete du Christ.141 La croix a sans doute ete faite par les jeunes 

et ne ressemble done pas a la croix conventionnelle a laquelle l'Abbe s'attendait. 

Elle symbolise un Catholicisme engage et alternatif, ancre dans la tradition 

africaine ou Ie cuivre a beaucoup plus de valeur que I'or et est souvent utilise 

comme protection contre Ie danger, physique et spirituel.142 

Le premier groupe de jeunes acolytes et leur croix ne sont pas 

mentionnes dans la nouvelle ou Ie Catholicisme traditionnel est represente par 

l'Abbe Leon qui rejette la croix portee par Etienne. Dans Ie film, I'attitude du 

pretre et ses convictions contrastent de maniere moins accentuee avec celles 

des jeunes gens. En effet, dans Ie film l'Abbe ne se met pas en colere: iI 

demande tout simplement a Etienne de laisser la croix a I'exterieur pendant qu'iI 

va a I'interieur presenter ses condoleances a sa grand-mere Nogoye.143 Dans Ie 

roman, par contre, l'Abbe appelle la croix un "machin",144 un terme qui indique Ie 

mepris du pretre envers cette nouvelle religion. 

139 g, sequence I. 
140 g, sequence III. 
141 Voir cependant DOWNING, J. D. H., 1996, "Toward a richer vision" in SHERZER, D. 

(ed) , Cinema, C%nialism, Postc%nia/ism - Perspectives from the French and 
Francophone World, University of Texas Press, Austin TX, p. 210, qui dit que la 
grande boucle ne represente pas la t~te du Christ. 

142 DOWNING, J. D. H., op. cit., p. 210. 
143 Les paroles de l'Abbe: "A I'interieur iI n y a pas de place pour tout Ie monde. Etienne, 

tu peux entrer et ta sceur t'accompagnera. Quant a la croix, tu la poses" (g, 
sequence III). 

144 "Etienne, ce 'machin' ne rentrera pas dans la chapelle ardente, decida Abbe Leon" 
(G, 51). 
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La croix apparait encore sept fois dans Ie texte. Ainsi, apres qu'Etienne a 

presente ses condoh~ances a Nogoye Marie, iI est venu joindre ses amis qui 

occupaient lila cour domestique avec leur croix',.145 Apres cela, elle n'est plus 

mentionnee jusqu'au moment ou Ie cortege des catholiques commence son 

voyage vers Ie cimetiere musulman. Le narrateur nous apprend ici que les 

jeunes qui portaient la croix etaient a I'arriere du cortege parce que l'Abbe Leon 

"s'etait oppose a la presence de cette fausse croix en tete du cortege".146 Une 

fois arrives au cimetiere, I'objet est plante a cOte du cercueil147 et y reste pendant 

"I'irruption des gendarmes bardes de leur armement".148 Quand Ie conflit est 

resolu, la croix n'est plus au bout du cortege mais se trouve maintenant a I'avant 

comme un etendard dans les mains des "adolescents, tiers, [ ... ] levant leur croix 

du Christ decharne, en til de fer".149 Entin, au terme du roman, la croix quitte les 

mains des adolescents et "tinit par atterrir entre les mains d'Abbe Leon".150 Elle 

est alors un symbole du changement d'opinion de l'Abbe puisque ce dernier 

accepte dorenavant cette religion alternative et engagee, personnitiee par 

Guelwaar et les jeunes qui suivaient ses ideaux. 

La presence de cette croix est beaucoup plus notable a I'ecran ou son 

symbolisme est aussi plus frappant. Dans Ie roman, elle n'est mention nee qu'une 

fois dans la cour de la maison de Nagoye pendant Ie repas funeraire. 151 Par 

contre, la camera s'attarde quatre fois au cours de la journee, et une fois pendant 

la nUit,152 sur I'objet-symbole toujours plante a cOte du cercueil. Sembene veut 

attirer I'attention du spectateur sur ce symbole parce qu'une fois que Ie cortege 

part pour rejoindre Ie cimetiere musulman, la croix quitte rarement I'ecran dans 

les scenes montrant les Catholiques. Contrairement au roman, Sembene ne 

145 G,52. 
146 G, 102. 
147 G, 107. 
148 G,144. 
149 G, 159. 
150 G, 160, 163. 
151 g, sequences III et V. 
152 g, sequence VI. 
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souligne pas Ie fait que la croix se trouve a I'arriere du cortege.153 II decide plutOt 

de concentrer I'objectif de sa camera sur la croix lorsque les Catholiques 

attendent I'exhumation du corps.154 Le premier plan de la croix filme au cimetiere 

est un plan americain d'Alfred, Dibocor et Gor Mag ou elle est dans les mains 

d'Etienne en arriere-plan. Le suivant est aussi un plan americain mais, cette fois­

ci, c'est Etienne qui est au centre de I'ecran pres de la clOture ·surveillant Ie 

cimetiere et tenant la croix, symbole d'une cause qu'i1 a heritee de GueJwaar. 

II est important de noter Ie contraste entre les plans du groupe de 

Musulmans, qui avancent vers les Catholiques avec des bAtons et des 

gourdins,155 et ceux du groupe des Catholiques non violents qui ne tiennent 

aucune arme sauf celie de la croix qu'Etienne brandit a la tete du groupe. Ce 

contraste devient encore plus saisissant lorsqu'on voit arriver en courant en plan 

general les gendarmes avec leurs fusils et, immediatement apres, en plan 

rapproche, un panoramique de droite a gauche du group catholique, debutant 

avec la croix qui est tenue par un des adolescents et Ie son du Requiem 

Aetemam a I'arriere-plan. Ce contraste n'est pas depeint de maniere aussi 

spectaculaire dans Ie livre parce que I'auteur n'a evidemment pas recours a la 

bande sonore ni aux techniques dont dispose Ie cineaste. 

Par la suite, la croix ne nous est montree de nouveau en gros plan que 

lorsque Ie corps est exhume. Elle est brandie par un adolescent et la camera se 

concentre sur la partie superieure de I'objet avec seulement Ie ciel bleu en 

arriere-plan comme si elle surveillait Ie corps. Cette image n'existe pas dans Ie 

roman. 

153 g, sequence VIII. 
154 g, sequences VIII a XI. 
155 Ceci est un exemple ou les "Musulmans donnent I'impression d'etre des fanatlques 

violents qui ne tiennent pas compte des princlpes d'autodetermination et de liberte 
religieuse." Voir CHAM, M.B., op. cit., p. 460, reproduit dans HARROW, K.W.H. (ed) , 
op. cit., p. 182. 
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Comme dans Ie roman,156 a la fin du film,157 quand les Catholiques 

retournent chez eux avec Ie corps du defunt, la croix ne se trouve plus a I'arriere 

du cortege, comme au debut du voyage, mais a I'avant ou se trouvent 

maintenant Etienne et ses amis. Quand ils s'arr~tent pour vider la camionnette 

de I'aide etrangere, la croix passe aussi des mains des jeunes aux mains du 

pr~tre. La grande difference entre la scene filmique et Ie recit est Ie fait que Ie 

recit du livre devoile I'etat d'esprit de l'Abbe que Sembene decrit de maniere 

detaillee.158 Le lecteur est temoin de son grand dilemme qui est comprehensible 

vu I'intensite de son rejet de la croix plus tOt dans Ie livre. Dans Ie roman, Etienne 

et sa SCBur Vande aident l'Abbe a se decider en prenant la croix de ses mains et 

en Ie guidant vers les dons pour qu'iI les pietine.159 A I'ecran, la focalisation est 

externe 160 et Ie spectateur ne connait pas les pensees de l'Abbe. La scene est 

rendue cependant plus frappante grAce aux images des charrettes qui roulent 

sur la nourriture eparpillee sur Ie sol et celles de l'Abbe Leon marchant dans la 

procession tenant la croix a main haute. La bande sonore qui laisse entendre la 

voix puissante de Guelwaar (en voix-off) et un chant rempli d'emotion joue aussi 

son rOle. 

Pour peindre Ie monde religieux catholique, Sembene emploie Ie rosaire 

pendu au dessus du lit de Guelwaar161 ainsi que les crucifix au bout des 

chapelets qu'on voit souvent entre les doigts des devots catholiques, parfois en 

gros plan.162 Dans Ie roman, iI fait aussi mention de chapelets,163 mais iI y a 

certainement beaucoup moins d'insistance sur ces objets qu'a I'ecran. L'image 

156G,159. 

157 g, sequence XII. 
158 Ce dilemme sera etudie de plus pres plus tard dans Ie chapitre quand iI s'agira de 

I'analyse du personnage de l'Abbe. 
159 G, 162 - 163. 
180 Un terme de Genette. Voir GAUDREAULT, A. & JOST, F., Le Recit 

cinematographique, Nathan, Paris, p. 129 ainsi que STAM, R. & RAENGO, A. (eds) , 
2005, Literature and Film: A guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, 
Blackwell Publishing, Malden, p. 40. 

181 g, sequence V. 
182 g, sequences I, III, VIII et X. 
183 G, 52, 73 et 158. 
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du crucifix devant la photo de Pierre Henri Thioune qui se trouve sur une table 

dans la chambre mortuaire est tres revelatrice. Elle ne divulgue pas seulement Ie 

fait que Pierre etait un Catholique ardent, mais une analogie entre Ie Christ et 

Guelwaar: les deux etant des martyrs pour avoir dit la verite. L'image peinte dans 

Ie roman est tres poetique et evoque de maniere tres reussie I'atmosphere 

monacale et mystique que I'ecran exsude: 

Les lueurs tremblotantes des bougies revetaient Ie salon 
d'ombres transparentes semblables a d'anciennes feuilles 
sechees. Les femmes, tout a leurs oraisons, etaient muettes. 
Devant la table couverte d'un tissu noir, deux bougies, une a 
chaque bout. Sous I'image du Christ sur la croix, la photo 
ancienne de Pierre Henri Thioune.164 

Sembene emploie egalement la musique comme signifiant sonore dans Ie 

film pour mieux creer Ie monde religieux catholique. Elle n'est pas accablante 

parce que Ie cineaste ne veut pas distraire de la realite, mais elle est "un element 

de signification". 165 

II n'y a que deux exemples de musique diegetique dans Ie film. Le 

premier166 est dans la scene qui se passe Ie soir dans la cour de la maison 

mortuaire quand un chceur de femmes au-dehors psalmodie des chants 

liturgiques sans I'aide d'instrument musical. Le second167 est pres du cimetiere 

musulman quand les forces de securite arrivent et que Ie groupe catholique 

chante Ie Requiem Aetemam, une fois de plus sans accompagnement musical. 

Ces deux elements de la bande sonore sont employes par Sembene pour 

denoter la ferveur religieuse des catholiques qui veulent a tout prix donner une 

sepulture chretienne a leur defunt. Ces deux faits sont egalement mentionnes 

164 G,51. 
165 MITRY, J., 1963, Esthetique et psycho/ogie du cinema, Tome II, Editions 

Universitaires, Paris, p. 118. 
166 g, sequence VI. 
167 g, sequence XI. 
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dans Ie roman. 168 Mais, sans les sons qu'on entend dans la bande sonore du 

film, Ie resultat est loin d'etre identique. 

Quant a la plus grande partie de la musique qu'on entend dans Ie film, elle 

est extradiegetique ou extradramatique, et donc "faite pour insister, pour 

accentuer ou pour intensifier I'action du film".169 Vers Ie debut du film, nous 

voyons une procession des amis et de la famille de Guelwaar qui arrivent a la 

morgue pour assister a la ceremonie funeraire. 170 Un peu plus tard, ils arrivent 

chez Nogoye Marie pour Ie repas des funerailles. 171 Dans ces deux cas, I'action 

est accompagnee en bande sonore d'hymnes chretiens chantes par ce qui 

semble etre une chorale d'eglise, absente de I'action a I'ecran. En route vers Ie 

cimetiere musulman,172 la musique qui suit Ie cortege est un chant funebre 

accompagne par un xalam.173 Dans ce cas, la bande sonore exprime la 

profondeur des emotions du groupe. Lorsque Ie corps est retire du cimetiere et 

rendu a la veuve,174 la bande sonore devient plus dramatique et on entend un 

chant de louange a Guelwaar accompagne par des tambours et une flute, ce qui 

contribue a elever la tension dramatique. Dans la derniere sequence du film, 

lorsque les catholiques retournent chez eux avec Ie corps, Sembene nous fait 

entendre a nouveau Ie chant funeraire qui avait ete joue pendant leur marche 

vers Ie cimetiere. 

Quant au monde religieux musulman, iI n'est pas surprenant que Ie 

nombre de signifiants qui I'introduisent est moins eleve puisque dans Guelwaar 

c'est Ie monde catholique qui domine I'ecran ainsi que I'ecrit. 

168 G, 96, 98 et 99 pour Ie premier exemple et G, 148 pour Ie second. 
169 Paroles de Sembime a Fran~oise Pfaff en 1978. PFAFF, F., 1984, The Cinema of 

Ousmane Sembene, A Pioneer of African Film, Greenwood Press, New York, p. 65. 
170 g, sequence I. 
171 g, sequence III et V. 
172 g, sequence VIII. 
173 Un instrument a cordes wolof que Sembime tend a utiliser parce que Ie son n'est pas 

accablant et parce que Ie rythme de cet instrument est bien adapte au rythme de ses 
films. Voir PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 66. 

174 g, sequence XI. 
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Le premier symbole dans Ie roman ainsi quia I'ecran est la mosquee 

situee pres du village de Ker Baye Aly ou habitent les Musulmans du recit de 

Gue/waar. Elle nous est montree pour la premiere fois a I'ecran en arriere-plan 

lorsque I'adjudant-chef Gora accompagne Barthelemy au village pour aller 

chercher la depouille de Pierre Henri Thioune.175 Au contraire, dans la nouvelle, 

I'auteur s'immisce "dans sa narration pour fournir tout un arriere-plan historique, 

sociologique, politique" du village. "Des incursions dans I'histoire du pays 

permettent a Sembene d'enrichir la trame de son recit" .176 Le narrateur decrit Ie 

village et la mosquee de la maniere suivante: 

Kher Baye Aly se nichait dans une plaine sablonneuse a 
I'interieur des terres. C'etait Ie carrefour d'une quinzaine de 
sentiers en provenance du pays profond et Ie pont de jonction et 
de passage oblige. Dans les temps anciens, sa population 
quintuplait durant la traite de jour comme de nuit, avec la 
licence du profit: traitants, caravaniers d'Anes, de chevaux, 
charretiers. De nos jours, Ker Baye Aly n'est qu'un lointain 
souvenir pour des personnes d'un certain Age. Au centre du 
village se dressait la mosquee avec ses deux immenses 
minarets a plus de trois etages. L'edifice religieux avait ete erige 
par un fils du terroir qui avait fait fortune dans la diamanterie en 
Afrique australe.1n 

La mosquee apparait plusieurs fois dans Ie film,178 toujours en arriere-plan 

de I'action dans Ie village musulman. Dans Ie roman, elle n'est mention nee 

qu'apres la description ci-dessus, en arriere-plan du village de Ker Baye Aly.179 

Les autres symboles musulmans sont Ie chapelet porte par plusieurs 

Musulmans,180 les tombes aux epitaphes en caracteres arabes,181 Ie chant 

musulman qui resonne dans Ie cimetiere 182 et les appels a la priere.183 

175 G, sequence IV. 
176 WYNCHANK, A., op. cit., p. 135. 
177 G,82. 
176 g, sequences IV, VII, VIII, IX et X. 
179 itA travers cet espace gazeux comme dans un tableau depeintre impresslonniste se 

devinalent au loin les deux minarets de la mosquee de Ker 8aye Aly" (G, 103). 
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Sembeme est de I'avis que l'lslam a ete utile dans la lutte contre Ie 

colonialisme. " pense aussi que la religion est essentiellement une question 

individuelle.184 II faut aussi insister sur Ie fait que, dans ses ecrits et dans ses 

films, ce n'est pas la religion en tant que telle 185 qui est critiquee, mais la fa~on 

dont la religion est manipulee a des fins irreligieuses. C'est pour cette raison que 

ses ceuvres se concentrent d'une part sur la dlmonciation des chefs religieux qui 

manipulent la religion dans leur intert~t et, d'autre part, sur leurs adeptes qui se 

laissent abuser par cette manipulation. En outre, pour mieux faire ressortir sa 

critique, Sembene inclut dans Ie roman et Ie film certains chefs religieux qui sont 

justes et senses. Pour nous permettre de mieux comparer les descriptions 

ecrites aux representations filmiques de ces personnages, nous les avons 

regroupes en trois categories, a savoir les religieux manipulateurs et hypocrites, 

les adeptes credules et fatalistes et, flnalement, les religieux since res et 

honorables. Ces groupes iIIustrent les aspects les plus saillants de la religion 

dans I'ceuvre ecrite et filmee de Sembeme. 

Les personnages qui ressortent Ie plus dans la categorie des religieux 

manipulateurs et hypocrites sont les marabouts dans Xa/a, Ie maitre coranique et 

8aye Tine dans Taawffauw ainsi que I'imam et Mbarka, dans Le 

Mandatl Mandabi. 

Dans Xala, la plupart des marabouts provoquent la colere de Sembene. " 

met en doute la sincerite de ces individus et Ie rOle important qui leur est accorde 

180 Baye Aly, Ie chef du village (g, sequence IV), les deux veuves de Meyssa Ciss (G, 
86; g, sequences IV, VII) I'imam Birame (g, sequence IX) et IsmaYla (g, sequence 
IX). 

181 G, 104,150, 151 et g, sequence XI. 
182 g, sequence XI. 
183 G, 102, 110, 114, 155, 158 et g, sequence VI. 
184 MOORE, C. D., 1973, Evolution of an African Artist: Social Realism in the works of 

Ousmane Sembene, Indiana University, p. 92. 
185 La theologie ou Ie dogme. 

100 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



dans la societe.186 Dans Ie roman, Sembeme les decrit comme des parasites qui 

exploitent EI Hadji Abdou Kader 8eye 10rsqu'iI cherche a etre gueri de son 

impuissance. Le narrateur condamne ouvertement leurs demarches par Ie biais 

du sarcasme 10rsqu'iI enumere leurs prescriptions etranges et ridicules 

exprimees en termes etranges pour un lecteur fran~ais: 

Chacun avait prescrit son ordonnance. On Ie oignit de sa'ara, 
on lui en fit boire; on lui donna des xatim qu'iI devait porter 
aut~ur des reins comme fetiches; on Ie lava avec des onguents; 
on exigeait de lui qu'iI egorgeAt un coq tout rouge. 
[ ... ] 
A la vue de sa Mercedes, stationnant devant les paillotes ou les 
baraques branlantes et de sa tenue europeenne, chaque 'aee­
katt comprenait que son patient possedait un standing eleve. 
On lui demandait des honoraires bien fortS.187 

Sembene emploie I'humour et I'ironie quand iI depeint leurs manipulations. 

II veut convaincre ses concitoyens qu'ils ne doivent plus attacher autant 

d'importance a la fonction de ces charlatans. Illes enjoint a se defaire de leur 

na"ivete et a sortir de I'ignorance car "rien ne justifie I'impuissance devant Ie 

pseudo-sacre": 188 

Un autre des charlatans usait, abusait du nom de Valla, la tete 
emprisonnee sous un epais turban, la barbe en queue de 
poisson, qu'iI lissait sans cesse, Ie visage anguleux, I'mil de 
mouton, humide, accompagnant chaque phrase d'un sourire 
servile; fixant une eau noirAtre contenue dans une bouteille de 
champagne, illui certifiait que c'etait I'muvre d'un collegue.189 

Dans Ie film, la critique des marabouts est limitee a un seul d'entre eux: 

celui recommande par Ie President de la Chambre de Commerce. Sembene 

186 BOAFO, V.S., 1975, "Le Mandat: Critique socio-morale" in Asemka: (A Literature 
Journal of the University of Cape Coast), no. 3, p. 22 in OBIELO-OKPALA, I., 1989, 
"L'lslam dans I'ceuvre litteraire de SembEme Ousmane" in L'Afrique Litteraire, no. 85, 
p.19. 

187 X,66. 
188 BOAFO, V.S., op. cit., p. 24 in OBIELO-OKPALA, I., op. cit., p. 20. 
189 X, 66 - 67. 
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l'introduit190 par Ie biais de cauris 191 que Ie religieux manipule dans un petit 

panier montra en gros plan. Le plan suivant encadre I'individu de taille mince, 

vetu d'un pantalon court, son torse couvert d'un gilet en peau d'animal et une 

acharpe couverte de cauris et de petits miroirs pendant de son cou. Mais c'est 

son turban en forme de crete de coq, lui aussi couvert de cauris, qui Ie rend 

vraiment excentrique. Ses gestes, ses rires et ses paroles sont comiques et 

donnent I'impression qu'iI s'agit d'un charlatan. Ce qui rend cette visite encore 

plus burlesque est Ie ridicule d'EI Hadji lorsqu'iI doit ramper en direction de sa 

nouvelle femme avec une dent d'animal entre les dents en une vaine tentative de 

guerison de son xa/a. Sembeme emploie la comedie parce que, selon lui, elle 

aide a combattre ·Ie mal: les gens rient de leurs defauts et de leurs mauvaises 

habitudes et ceci pourrait les encourager ales corriger.192 

A I'ecrit, I'equivalent de ce marabout est Ie voyant recommande a EI Hadji 

par Ie vieux Babacar, son beau-pere. Comme a I'ecran, Sembene ne donne pas 

de nom a ce personnage. II n'est connu que par sa fonction dans la societe et 

represente donc Ie grand nombre de charlatans qui font partie de la societe 

senegalaise.193 Les details physiques et psychologiques du voyant rendent Ie 

portrait de ce personnage plus nuance et en meme temps plus satirique que 

celui du film. Plusieurs traits defavorables sont en effet exclus de I'ecran. 

Sembene decrit en detail Ie seet-katt, "grand lascar, d'allure gauche, la peau 

reche, plissee, [ ... J les cheveux en jachere ... ".194 Les images evoquant certaines 

des caracteristiques physiques du personnage sont saisissantes. Ainsi, voulant 

indiquer par exemple que Ie voyant est dangereux, faux et indigne de confiance, 

Sembene compare sa main en boule a une anemone 195 qui surprend sa proie en 

ouvrant lentement ses tentacules et projetant un poison urticant. Le roman 

depeint I'individu comme un sorcier en enumerant divers objets qu'iI utilise pour 

190 x, sequence XI. 
191 Un cauris est un objet ceremonial qui est sense avoir des qualites surnaturelles. 
192 PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 75. 
193 X, 82 - 85. 
194 X,82. 
195 X, 82 - 83. 

102 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



ses incantations: "des dents d'animaux, des pattes de chats, des becs d'oiseaux, 

des peaux racornies, des a~I' et un a_Riment de "comes de betes".196 

Cependant, la critique la plus caustique du voyant est faite a travers ses paroles. 

Ce sont en effet elles qui devoilent Ie fait qu'iI est un imposteur. En effet, iI 

pretend etre voyant mais n'est pas capable de donner une reponse convaincante 

ala requete d'EI Hadji,197 et accepte neanmoins son argent. 

Dans Ie film Tauw, Sembeme nous donne un portrait satirique d'un maitre 

coranique a qui Ie cineaste ne donne pas de nom parce que Ie religieux 

represente une fois de plus tous ses collegues. Sembene a recours a des 

contrastes pour mieux faire ressortir les mefaits de cet homme. II oppose d'une 

part les images du maitre coranique, paresseux, profiteur198 et qui exploite les 

jeunes enfants pour se remplir les poches, aux images des femmes qui 

travaillent au marche199 et des hommes qui travaillent au port.2OO 201 

Le maitre coranique est introduif02 de dos en train de frapper les enfants 

parce qu'ils ne recitent pas correctement la sourate 112,203 et la Fatiha204 

196 X,82. 
197 ,,_ Qui m'a fait ~a? jnterrogeait EI Hadji. 

[ ... ] 
'Qui? ... La forme est indistincte. Mais je peux t'affirmer que c'est quelqu'un de ton 
entourage. Ce xala a ete execute pendant la nuit'" (X 84 - 85). 

198 t, sequences II et VIII. 
199 t, sequence IV. 
200 t, sequence IX. 
201 CHAM, M.B., op. cit., p. 458, reproduit dans HARROW, K.W.H. (ed), op. cit., p. 179. 
202 t, sequence II. 
203 "Dis: II est Allah, Unique. 

Allah, Le Seul a 6tre implore pour ce que nous desirons. 
II n'a jamais engendre, n'a pas ete engendre non plus. 
Et nul n'est egal a Lui" (http://www.isna.comllibrary/quran/quran_f/112.html). 

204 "Au nom d'Allah, Ie Tout Misericordieux, Ie Tres Misericordieux. 
Louange a Allah, Seigneur de I'univers. 
Le Tout Misericordieux, Ie Tres Misericordieux. 
Maitre du jour de la retribution. 
C'est Toi [Seul] que nous adorons, et c'est Toi [Seul] dont nous implorons secours. 
Gulde-nous dans Ie droit chemin, 
Ie chemin de ceux que Tu as comble de faveurs, non pas de ceux qui ont encouru 
Ta colere, ni des ega res" (http://www.isna.comllibrary/quran/quran_f/1.html) 
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quelques instants plus tard.205 L'ironie voulue par Sembeme lorsqu'i1 choisit ces 

deux sourates du Coran est evidente. La premiere sourate souligne Ie fait 

qu'Allah est absolu et Ie seul a ~tre implore pour obtenir ce que ses fideles 

desirent. Le mara bout joue cependant lui-m~me au petit dieu en for~ant les 

enfants a mendigoter. La deuxieme sourate qu'on entend sur la bande sonore 

demande a Allah de guider ses fideles dans "Ie droit chemin". L'exemple de ce 

maitre coranique fait toutefois tout sauf preparer ces jeunes enfants a une vie 

accomplie. II les condamne en effet a une existence sans emploi comme celie de 

Tauw et de ses compagnons. 

De plus, I'education coranique est depeinte comme absurde. Outre qu'i1s 

doivent repeter les versets du Coran dans une langue qu'i1s ne comprennent 

pas,206 les enfants sont envoyes mendier au profit.de leur maitre. Quant a ce 

dernier, iI est toujours montre men ant une vie aisee sur une chaise longue en 

toile portant une montre et un boubou elegant. 

Pendant que les gar~ons sont en train de mendier dans les rues, la seule 

jeune fille du groupe est retenue par Ie maitre pour lui masser les doigts de 

pieds, montres en gros plan pour limiter et diriger I'attention du spectateur. Cet 

isolement des orteils du maitre et des dOigts de I'enfant en train de les masser, 

est une technique qui "en fait ane maniere de symbole [et] I'objet devient la 

representation vivante du concept qu'i1 figure".207 Dans ce cas, c'est I'exploitation 

des enfants non seulement pour des gains monetaires mais aussi pour satisfaire 

la sensualite des adultes. 

Sembene emploie de nouveau Ie gros plan pour souligner Ie caractere 

profiteur du maitre coranique apres que les enfants lui ont apporte de I'argent. 

205 Voir CASE, F. I., 1996, "Ontological discourse in Ousmane Sembene's cinema", in 
PETIY, S., A Call to Action: The Films of Ousmane Sembene, Flicks Books, 
Westport, p. 94. 

206 "Repetez apres moi les versets du Coran en arabe"* (t, sequence II). 
207 MITRY, J., 1963, Esthetique et psychologie du cinema Tome I, Editions 

Universitaires, Paris, p. 359. 
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Nous voyons ses doigts en train de retirer une 3 une les pieces de monnaie de 

son panier. Mais Ie cineaste ne s'arrete pas 13 et filme ensuite Ie personnage 

empochant I'argent en plongee. Ceci diminue son importance et constitue une 

"sorte de jugement porte par I'auteur sur [Ie] personnage".208 Sembene termine la 

sequence en approchant I'objectif de la camera du visage du maitre coranique 

pour nous montrer son sourire de satisfaction pendant qu'iI remercie Allah de lui 

avoir donne une journee d'abondance. L'ironie de cette image est evidente. 

La nouvelle omet ce personnage et fait seulement une vague allusion 3 

lui en mentionnant Ie fait que 8aye Tine, Ie pere de Taaw, avait inscrit ses jeunes 

enfants "au Daraa, I'ecole coranique".209 La critique des religieux dans la 

nouvelle vise plutot 8aye Tine, un adepte. Ce chef de famille lettre en arabe,210 

remercie Allah "pieusement" de lui avoir fait don de la vie. II implore 

onctueusement "Ia clemence divine sur les siens d'abord, ensuite sur tous les 

musulmans de la terre" et, les "paumes jointes, Ie chapelet entre les deux 

pouces [ ... J s'en frotta Ie visage avant de se lever".211 Ce que Sembene critique 3 

I'ecrit est I'hypocrisie et la fausse religiosite d'un homme qui se dit tres religieux 

et qui force ses enfants 3 aller 3 I'ecole coranique. Cependant, iI se revele en 

meme temps un etre monstrueux, sans compassion, qui bat sa femme et ses 

enfants pour imposer son autorite. En outre, pour prendre une deuxieme 

femme, iI encaisse la bourse scolaire que Taaw avait obtenue. Cela oblige son 

fils 3 s'epuiser pour se rendre 3 une autre ecole tres eloignee et contribue a son 

echec scolaire.212 

Le dernier chef religieux auquel Sembene s'attaque est I'imam qui 

n'apparait 3 I'ecran que dans Mandabi. On Ie voit egrener son chapelet mais on 

ne Ie voit ni prier ni entrer dans une mosquee. En apparence, c'est un musulman 

208 MITRY, J., 1963, Tome I, op. cit., p. 151. 
209 T,64. 
210 T,61. 
211 T,62. 
212 T, 62, 63, 66 et 87,109-126. 
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fervent pronon~ant des versets du Coran et portant toujours son fez, un long et 

ample boubou ainsi qu'un grand chapelet. Interieurement, cependant, iI complote 

pour accaparer I'argent de Dieng. Sembene lui denie toute saintete. II Ie reduit au 

rOle de Tartuffe moderne qui utilise ses fonctions religieuses pour cacher Ie fait 

qu'iI n'est qU'un arnaqueur.213 II arrive par exemple chez Dieng a I'heure du petit­

dejeuner pour sollicite~14 de I'argent et profiter en mc!me temps du repas de son 

hOte. II introduit sa demande avec plusieurs formules religieuses et essaye 

d'exploiter la genarosite de Dieng en se plaignant que la "vie est difficile pour des 

gens comme nous". Sembeme souligne I'importance de ces paroles en montrant 

son visage en gros plan pendant qu'iI les prononce. L'ironie est evidente quand 

on voit I'imam, quelques plans plus tard, se reposant a terre en compagnie de 

ses talibes, pres de I'entree de la maison de Dieng. II semble avoir une vie aisee 

qu'iI occupe a ne rien faire d'autre que discuter, nettoyer ses oreilles, et attendre 

comme un rapace quelqu'un qui pourrait lui donner de I'argent ou un repas. 

Ainsi, aussitOt que Dieng re~oit un peu d'argent quand iI met Ie collier de sa 

femme en gages, I'imam vient lui demander un prc!t de cinquante francs.215 

Quand Dieng lui fait comprendre que I'argent n'est pas a prc!ter, iI essaye de 

torturer Dieng avec des sentiments de culpabilite. ilL' argent n'a pas de racine 

mais pousse dans Ie CCBur de I'homme. Pense aux autres", dit-il feignant la pieta. 

Vers la fin du film, quand I'imam apprend qU'on a vole I'argent de Dieng, iI reste 

fidele a lui-mc!me. quitte la maison rappelant aux fideles que c'est I'heure de la 

priere, et n'y retourne plus. 

Quoiqu'une grande partie de la critique de Sembene se concentre sur les 

chefs religieux, elle n'exclut pas les faux adeptes. Un soi-disant hom me religieux 

est depeint com me un mauvais musulman dans la nouvelle, Le Mandat. Mbarka, 

213 Voir NIANG, S., 1996, "Mandabi - Character, context, and Wolof language" in Jump 
Cut, no. 40, p. 57. 

214 m, sequence VII. 
215 m, sequence XI. 
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Ie commerc;ant maure qui est musulman,216 viole les prescriptions de sa religion 

parce qu'iI fait a Dieng un pret a usure, interdit par 1'lslam,217 pour s'enrichir au 

moyen des boucles d'oreille en or de Mety. Le lecteur est temoin du fait que 

Mbarka utilise Ie nom d'Aliah pour masquer son escroquerie.218 La description de 

ce personnage dans la nouvelle est revelatrice. Son apparence physique et son 

comportement correspondent a son caractere puisque Sembene Ie decrit ayant 

les "yeux globuleux", les "cils herisses" et des manieres de comploteur et 

flagorneur.219 La description de la boutique du personnage. reflete ses traits de 

caractere. Le magasin est sale et peu attiranf20 pour ses clients parce qu'iI ne 

veut pas leur plaire mais les exploiter. L'auteur a aussi recours a I'imagerie 

animale pour decrire Mbarka. La premiere comparaison est une allusion au 

proverbe du loup deguise en agneau: "Ie front de Mbarka se rida, son mil de 

mouton,·· humide, brillait".221 Dans Ie deuxieme cas, Gorgui Ma'issa dit a Dieng 

que Mbarka "sucerait les os d'un cadavre centenaire",222 Ie comparant a un 

rapace. C'est une metaphore ideale aux connotations negatives de lachete, 

d'avidite et d'ego'isme, pour un homme qui s'attaque a ceux qui sont plus faibles 

que lui. La derniere allusion est faite dans la comparaison pejorative de la 

216 II a constamment Ie nom d'Aliah aux levres: "Que YaUah me pardonne et pardonne 
to us les croyants, de la pensee que tu sembles me prtter" (M, 120); "YaUah est mon 
temoin que j'ai 'graisse' des gens pour obtenir ce riz ... " (M, 120); ''Vallah! Yallah, 
crois-tu que je gagne cinq mille francs par jour?" (M, 157). 

217 275. "Ceux qui mangent [pratiquent] de I'inter~t usuraire ne se tiennent (au Jour du 
Jugement dernier) que comme se tient celui que Ie toucher de Satan a bouleverse. 
Cela, parce qu'ils disent: 'Le commerce est tout a fait comme I'inter~'. Alors qu'AUah 
a rendu licite Ie commerce, et illicite I'inter~. Celui, donc, qui cesse des que lui est 
venue une exhortation de son Seigneur, peut conserver ce qu'iI a acquis auparavant; 
et son affaire depend d'AUah. Mais quiconque recidive ... alors les voila, les gens du 
Feu! lis y demeureront eternellement". 
276. Allah aneantit I'inter~t usuraire et fait fructifier les aumOnes. Et Allah n'aime pas 
Ie mecreant pecheur" (http://www.isna.com/library/quran/quran_fl2.html). 

218 Par exemple, M, 157 - 159. 
219 M,120-121. 
220 . "[L]a boutique de Mbarka penchait de cOte, elle etait minable de I'exterieur, et 

I'interieur ne valait guere mieux. Les marchandises engorgeaient les etageres 
branlantes, retenues seulement par des fils de fer ou des lanieres de cuir. Le soir, 
les mouches y elisaient domicile, en grappes. Le comptoir en bois poreux etait 
couvert d'une couche de poussiere" (M, 120). 

221 M, 121. 
222 M,123. 
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bouche de Mbarka a un museau.223 Plus tard, quand Mbarka se rend compte 

que Dieng ne pourra pas Ie payer, iI retire son masque de mouton et devoile son 

vrai caractere lorsqu'il lui suggere de vendre sa maison pour pouvoir payer ses 

dettes.224 Quand Dieng refuse, une altercation s'ensuit. Mbarka informe Dieng 

qu'i1 ne lui fera plus de credit et que sa famille pourra "crever de faim".225 

Sans ces comparaisons, descriptions et nuances que seul I'ecrit peut 

fournir, la critique de ce personnage a I'ecran est moins mordante et plus subtile. 

Tout d'abord, Mbarka ne se montre pas religieux. La premiere fois qu'on Ie voit, iI 

se revele gentil et serviable envers Dieng avec un sourire aux levres.226 Son 

hypocrisie devient pourtant a chaque minute plusevidente. Par exemple, iI dit a 
Dieng qu'i1 a confiance en lui et qu'i1 est son ami, mais quand ce dernier lui 

demande de lui faire un pr~t de cinquante centimes pour aller au bureau de 

poste, Mbarka s'empresse de I'inscrire dans son registre de credit. Ce geste n'est 

pas mentionne a I'ecrit, mais la camera s'attache a Ie montrer au spectateur une 

fois que Dieng a quitte la scene. Quand ce dernier arrive au magasin sans 

argent, avec seulement Ie collier de sa femme a mettre en gages,227 I'attitude de 

Mbarka change. Son sourire hypocrite disparaTt. II se montre severe et temoigne 

de tres peu de respect pour Dieng. Pendant la troisieme visite de ce dernier,228 

Sembene ajoute un moment de detente comique a la scene de la dispute entre 

I'epicier, Dieng et ses femmes. Ceci a pour effet de montrer au spectateur 

I'aspect pathetique de Mbarka qui n'est pas mentionne a I'ecrit. Ainsi, quand une 

des epouses de Dieng menace de Ie rosser, la camera nous montre I'epicier en 

premier plan, poltron, les larmes aux yeux et la voix cassee demandant qu'on 

I'eloigne. Sembene se moque de lui dans une societe musulmane OU I'homme 

est sense ~tre celui qui fait la loi. 

223 "La lumiere qui tom bait du plafond falsait miroiter Ie haut du front, la tache noire sous 
les orbites s'elargissait, jusqu'a la bouche qui ressortait tel un museau" (M, 157). 

224 M, 173 -177. 
225 M, 174. 
228 m, sequence III. 
227 m, sequence X,I. 
228 m, sequence XIII. 
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SembEme ne critique pas seulement les religieux manipulateurs et 

hypocrites mais aussi ceux qui sont devenus credules et sont en consequence 

exploitas et manipules par les escrocs representes par Ie premier groupe que 

no us venons d'analyser. SembEme critique en outre Ie fait que ces individus, en 

raison de leur croyance aveugle, sont devenus fatalistes et stoi"ques et acceptent 

leur misere comme si c'etait la volonte d'Allah. 

Ibrahima Dieng, Ie personnage principal du Mandat et Mandabi est Ie 

personnage qui represente Ie mieux ce groupe. Ohaegbu resume bien la vie de 

Dieng en disant qu'iI mene une vie tres austere afin de meriter Ie royaume 

d'Allah. II s'en remet aussi a Allah pour faire des miracles et resoudre les 

problemes qu'en realite iI aurait dO resoudre lui_m~me.229 

Tandis que dans Ie film on doit deduire Ie fatalisme de Dieng de ses 

paroles et de ses actes, dans la nouvelle c'est Ie narrateur qui explique au 

lecteur Ie comportement de Dieng:23o 

II faut comprendre Ibrahima Dieng. Conditionna par des annees 
de sourde soumission inconsciente, iI fuyait tout acte pouvant lui 
porter prejudice, tant physique que moral. Le coup de poing 
re~u au nez etait un atte Yallah: une volonte de Dieu. L'argent 
perdu aussi. II etait ecrit que ce n'atait pas lui qui Ie depenserait, 
pensait-il. Si la malhonn~tete semblait I'emporter selon toute 
vraisemblance, c'etait I'ceuvre du temps, non celui de Yallah. Ce 
temps qui se refusait de se conformer a I'antique tradition. 
Ibrahima Dieng, pour effacer son humiliation, invoquait la toute­
puissance de Yallah .... 231 

La raison de cette difference entre I'ecrit et I'ecran reside sans doute dans 

Ie fait que les publics a qui chacun s'adresse sont differents. Le public senegalais 

229 OHAEGBU, A.U., op. cit., p. 118. Voir aussi CHAM, M.B., op. cit., p. 459, reproduit 
dans HARROW, K.W.H. (ed), op. cit., p. 180. 

230 RELlCH, M., 1983, "Semb~me Ousmane as film-maker" in CALDER, A. et aI, African 
Fiction and Film, The Open University Press, Milton Keynes, p. 32. 

231 M,166. . 
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pour qui Ie film a ete realise n'a pas besoin d'explications concernant Ie fatalisme 

islamique parce que, pour ces spectateurs, c'est un mode de vie. Ce n'est pas la 

notion abstraite que se font les intellectuels occidentalises qui lisent la nouvelle 

et qui ont besoin d'eclaircissement sur les facteurs culturels ayant un impact sur 

Ie comportement de Dieng.232 

Comme nous I'avons deja remarque dans ce chapitre, la religiosite de 

Dieng n'est pas une vraie ferveur religieuse mais une obeissance stricte et 

methodique des prescriptions coraniques. La nouvelle revele ceci en soulignant 

Ie fait que Dieng suit les rituels de la foi musulmane a la lettre. II va souvent a la 

mosquee, recite d'instinct les versets du Coran, invoque souvent Ie nom d'Aliah 

et fait les cinq prieres quotidiennes aussi religieusement que possible. En fait, 

quand iI manque la priere avec ses femmes au milieu de la journee, iI fait 

immediatement ce que l'lslam ordonne:233 ils prient ensemble so us la direction 

de Dieng.234 D'autre part, quand iI s'agit de faire des aumOnes prescrites par 

1'lslam,235 Dieng essaye dans la nouvelle de justifier ce qu'iI fait en invoquant les 

sou rates du Coran.236 

Dans Ie film, par contre, Dieng nous est montre moins religieux et plus 

humain. II a manifestement I'habitude de prier a la mosquee. II n'y est fait 

cependant allusion qu'une fois durant les neuf jours de I'action du film, lorsqu'iI 

manque la priere parce qu'il s'est endormi apres un bon repas. De plus, a la 

difference de I'ecrit, son ignorance du Coran Ie conduit a ne pas se conformer 

232 RELlCH, M., op. cit., p. 32 - 33. 
233 NIANG, S. 1996, Mandabi ... , op. cit., p. 57. 
234 "A pres les ablutions, en bon fidele et maitre de ses epouses, illes guida sur la voie 

de Yallah. Les deux femmes obeirent a toutes les genuflexions, a quelques pas 
derriere lui" (M, 118). 

235 Le coran contient plus de 80 versets concemant la zakat (l'aumOne) et I'obligation de 
s'en acquitter. Cette aumOne est consideree comme un droit des pauvres de 
prelever dans Ie surplus des plus riches. Voir par exemple la sourate II, verset 110 : 
"Et accomplissez Ie Salat et acquittez la zakat. Et tout ce que vous avancez de bien 
pour vous-mAmes, vous Ie retrouverez aupres d'Allah, car Allah voit parfaitement ce 
que vous faites" (http://www.isna.com/library/quran/quran_f/2.html). 

236 II "reclamait une preuve, un appui se trouvant dans les sourates ou iI serait ecrit qu'il 
fallait donner a ces gens" (M, 117). 
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aux prescriptions de ce dernier, ce qui Ie rend incapable de mener sa famille 

dans les voies d'Allah.237 Le peu de religiosite qu'iI demontre - iI ne fait 

qu'egrener son chapelet et invoquer Ie nom d'Aliah - n'est pas un indice de ses 

aspirations a la saintete. Ce sont plutOt ses sentiments since res de compassion 

humaine et de justice qui sous-tendent son obeissance limitee a ses obligations 

religieuses, comme on Ie voit 10rsqu'iI fait des aumOnes. Ceci expliquerait la 

raison pour laquelle Dieng ne donne des aumOnes qu'aux mendiants qu'iI 

considere etre sinceres et vraiment necessiteux. Apres la scene du repas 

copieux, alors qu'iI est sur Ie point de s'endormir, une de ses femmes I'informe 

qu'iI y a un mendiant a la porte.238 A moitie endormi et repu, Dieng demande 

l'Age du mendiant. Quand iI apprend qu'iI est vieux, iI ordonne a sa femme de lui 

donner les restes de son repas. De meme, plus tard dans Ie film lorsqu'une 

mendiante s'approche de lui pretendant venir de la campagne et ne pas pouvoir 

payer Ie bus, il lui donne toute sa monnaie avant de se diriger vers la banque.239 

Cependant, lorsque la meme femme tente sa chance a nouveau quand iI rentre 

chez lui, cette fois avec un enfant sur Ie dos et pretendant etre une pauvre mere 

celibataire, Dieng ne se laisse pas prendre et reagit de maniere negative.240 

L'esprit fataliste que Sembene souligne dans ses ceuvres241 n'est pas 

seulement dangereux pour les individus mais aussi pour I'ensemble de la 

societe. Les habitants de Santhiu Niaye dans Vehi-Ciosane, par exemple, sont 

tous des fervents religieux,242 mais la vie sociale du hameau est tres 

problematique. Selon Sembene, les raisons principales de I'alienation et de 

I'immobilisme qui caracterisent cette localite resident dans la croyance en la 

doctrine du paradis et un trop grand abandon a la volonte de Dieu. En d'autres 

termes, Sembene attribue I'esprit conservateur et Ie malheur qui menace les 

habitants de cette communaute a la forte emprise d'un Islam fataliste. Pour cette 

237 NIANG, S. 1996, Mandabi ... , op. cit., p. 56. 
238 m, sequence III. 
239 m, sequence IX. 
240 m, sequence IX. 
241 Voir MAKWARD, E., op. cit., p. 190. 
242 Ve,22. 
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raison, les villageois ne s'efforcent pas suffisamment a transformer leur hameau 

en un endroit meilleur. Au lieu de combattre I'environnement qui devient de plus 

en plus hostile, ils se croisent les bras et preferent attendre une vie meilleure 

dans Ie paradis d'Aliah. 

lis se nourrissaient du adda [ ... ] et de la promesse hypothetique 
d'une place de choix au paradis. Le paradis d'Allah, comme un 
clou plante au centre de leur cerveau, pierre angulaire de toute 
leur activite au jour Ie jour, amoindrissait, ebrechait la vive 
imagination pour I'avenir. lis en etaient a cet etat OU ils ne 
sentaient plus Ie desir et ou ils s'enfermaient avec ce vieil 
adage: 'La vie n'est rien.' A la limite de leur existence, ici-bas, 
ne se dressait rien, rien qui puisse enflammer la convoitise du 
vouloir. Une fois la necessite d'exister et non de vivre, satisfaite, 
Ie reste - qu'est-ce que Ie reste? - etait vain.243 

Dans la transposition filmique Niaye, la raison du mauvais etat physique et 

moral du village n'est jamais donnee com me etant I'attitude fataliste des 

villageois. La critique de Sembene a I'ecran se concentre plutOt sur la cupidite de 

ceux qui choisissent I'exode rural "esperant faire vite fortune et sans peine".244 

Comme nous I'avons deja dit plus haut, Sembene ne s'attaque pas a la 

religion elle-meme mais a la religiosite qui etouffe Ie progres et ne satisfait pas 

les besoins immediats des hommes. Une preuve de ce fait est qu'une partie 

seulement des chefs religieux dans I'CBuvre de Sembene est depeinte de 

maniere negative. En effet, Sembene respecte ceux qui se revelent honnates, 

indulgents et prats a agir pour resoudre les problemes auxquels leurs 

contemporains sont confrontes.245 

Les trois personnages qui iIIustrent Ie mieux ce groupe sont Ie Serigne 

Mada dans Xa/a ainsi que l'Abbe Leon et I'imam Birame dans Guelwaar. II est 

243 Ve,23. 
244 n, sequence II. 
245 Voir CHAM, M.B., op. cit., p. 460, reproduit dans HARROW, K.W.H. (ed), op. cit., p. 

181. 
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interessant de remarquer a cet egard que, par coincidence ou non, Sembeme a 

cree un personnage positif pour chacune des trois religions representees dans 

ses ecrits et ses films. 

Sembeme developpe dans Ie roman ainsi que sa transposition filmique 

Xala une critique du pouvoir des superstitions et du charlatanisme. II garde 

cependant un profond respect envers les elements de la culture et de la tradition 

qui font partie de son education et qui ne s'opposent pas a ses convictions.246 

Sembeme ne denigre pas Ie fetichisme en tant que tel parce que, selon lui, 

chaque culture possede son propre fetichisme.247 C'est pourquoi, dans Ie roman 

ainsi que dans Ie film, iI existe deux especes de maraboutisme: Ie faux et Ie 

veritable. Serigne Mada, recommande a EI Hadji par son fidele chauffeur Modu, 

appartient a la seconde categorie. 

Sembene accorde deux fois plus de pages a la visite d'EI Hadji au Serigne 

qu'a la visite au charlatan discutee plus haut. Les neuf pages et demie ne sont 

pourtant pas to utes consacrees a la description du Serigne Mada. L'auteur fait la 

transition de la ville a la campagne avec une description detaillee, ponctuee de 

comparaisons et de personnifications, du paysage rural sec, austere et tranquil Ie 

menant au village du marabout. II prepare ainsi Ie lecteur au cadre dans lequel 

se situe Ie village isole dans la forat africaine.248 

246 MAKWARD, E., op. cit., p. 189. 
247 "On a parle du fetichisme des Negres, on a ecrit sur leur anlmlSme, leurs 

superstitions, comme si de telles similitudes ne se retrouvaient pas chez les Grecs. 
Tous les peuples pratiquent Ie fetichisme. lis ont tous des objets qui concretisent 
leurs croyances" (SEMBENE, 0., 1979, L'Homme est culture, The 6th Annual Hans 
Wolff Memorial Lecture, 5 March 1975, African Studies Program, Bloomington, p. 
14). 

248 ilLes baobabs, courtauds sur troncs, aux branches epaisses et defeuillees; les 
rOniers elances, droits, fins, coiffes de leurs larges palmes; les cades, arbres 
parasols etalant leur feuillage de la saison *he, [ ... ] I'herbe jaunie, sechee, cassee 
a la racine; [ ... ] des arbres fantomatiques calcines par d'incessants feux de brousse. 
So us Ie poids torride du soleil de Coronn, la nature etait recouverte d'une fine 
pellicule de poussiere grisatre. La langue rugueuse de I'alize la rapait" (X, 105). 
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A I'ecran, Ie cineaste no us montre tout d'abord un plan general fixe de la 

longue rue asphaltee, bordee d'arbres des deux cOtes, sur laquelle on voit rouler 

la Mercedes d'EI Hadji. Ensuite, Ie buste de ce dernier apparait a I'ecran en 

premier plan fixe et Ie m~me paysage nous est montre a travers la vitre arriere 

de la voiture. Ce plan introduit alors un travelling subjectif dans lequel la camera 

se substituant a EI Hadji voit Ie paysage a sa place et "s'identifie a son 

regard".249 Ceci est suivi d'un panoramique gauche droite rapide d'un paysage 

rural similaire a celui decrit dans Ie roman. Sembene montre ensuite un gros plan 

d'un des pneus de la voiture qui patine sur Ie chemin sablonneux menant au 

village. Ce gros plan sert de raccord insert. En effet, iI relie et explique Ie plan 

rapproche d'une charrette sur laquelle est assis EI Hadji a cOte du charretier avec 

a I'arriere Modu, Ie dos tourne au sens de la marche. Le dernier plan de la 

description filmique est un plan general de I'exterieur du village avec la charrette 

qui s'en approche. Ces plans descriptifs250 se succedent en quelques secondes 

de temps filmique pour communiquer au spectateur une impression 

d'empressement que I'ecrivain transmet de la maniere suivante: "Modu 

conduisait, iI ne ralentissait pas aux virages, ou a peine. La Mercedes filait a 
toute vitesse, les pneus crissaient a toutes les bifurcations".251 Au contraire, au 

milieu de la brousse I'allure lente de I'animal qui tire la charrette remplace la 

vitesse de la voiture. Nous sommes entres dans un monde different. 

Dans Ie roman, pendant qu'EI Hadji et Modu attendent Ie Serigne qui est 

occupe par "une affaire urgente",252 ils font I'objet de I'hospitalite africaine 

traditionnelle dans cet endroit tres eloigne de la ville moderne. La description du 

village suggere cette hospitalite et solidarite: "Ce bourg n'avait ni boutique, ni 

ecole, ni dispensaire, ni aucun point d'attraction. Les habitants pratiquaient la 

solidarite communautaire,,253 et les details de leur reception revelent tous les 

249 MITRY, J., 1963, Tome II, op. cit., p. 78. 
250 x, sequence XIV. 
251 X,106. 
252 X, 112. 
253 X,108. 
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aspects d'une communaute tres sociable et courtoise. Par contre, en raison de la 

limitation du temps filmique, Ie cineaste choisit d'omettre ces details du film et 

passe directement a la scene du Serigne Mada en train de prier pour EI Hadji 

couche par terre, la tete sur les genoux du marabout. 

Le portrait physique de ce dernier a I'ecrit est presque inexistant. On 

apprend seulement qu'il "se confondait avec l'obscurite,,254 et qu'il a des mains 

moUes qui degagent "un fort parfum gras de musc".255 Le personnage qu'on voit 

a I'ecran n'est aussi pas tres frappant. II a des habits sombres qui 

n'impressionnent pas autant que la tenue portee par Ie charlatan auquel EI Hadji 

a rendu visite auparavant. Sembene ne veut pas mettre I'accent sur ce qu'iI porte 

mais plutOt sur son comportement et son caractere. Dans Ie roman, on ne peut 

qu'admirer ce savant medecin indigene d~nt Sembene decrit I'approche 

professionnelle avec precision. Le xala d~nt tout Ie monde a peur et qui defie la 

medicine mod erne a manifestement ete maitrise par cet homme confiant qui 

rassure EI Hadji: 

Ce genre de sort est tres complexe. Tres. Vous devez savoir, 
comprendre, que les connaissances de ce genre de fait sont 
comme des puits. Et les puits n'ont pas la meme profondeur, ni 
leurs eaux la meme saveur. Ce genre de sort est rna 
specialite.256 

Dans Ie film, Ie Serigne est plus laconique et son langage plus simple car 

Sembene veut s'assurer que ses spectateurs comprennent facilement Ie 

dialogue. 

Une autre difference entre ce Serigne et Ie marabout qu'EI Hadji a 

consulte plus tOt reside dans Ie fait que Ie Serigne Mada me Ie a bonnes fins 

l'lslam a la tradition africaine, ce que Sembene a toujours prOne. La theoricienne 

254 X,111. 
255 X, 114. 
256 X, 112. 
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britannique de cinema Laura Mulvey exprime I'essence du message de I'auteur­

cineaste a cet egard lorsqu'elle dit que Sembeme s'est devoue a 

promouvoir et a transformer la culture tradition nelle, a utiliser les 
developpements de la societe occidentale dans I'interet de 
l'Afrique. [II] est plus interesse a trouver une relation dialectique 
entre les deux cultures ~u'une nostalgie non critique de la pure 
africanite precoloniale*.2 7 

A I'ecrit, cette combinaison est iIIustree par Ie fait que Ie Serigne prie pour 

I'aide de "Ia main douce de Valla [SiC],,258 et egreme son chapelet. Avant qu'iI 

n'essaye de guerir son patient, iI lui indique cependant, comme Ie requiert la 

tradition,259 qu'une genisse doit etre sacrifiee. A I'ecran, Ie marabout recite durant 

la scene de guerison260 quelques versets du Coran qu'iI tient dans sa main tout 

en egrenant son chapelet. Mais iI est tres significatif que Ie cineaste ne manque 

pas de montrer, en gros plan, les gris-gris et qui se trouvaient sur Ie ventre d'EI 

Hadji quelques instants plus tOt et se trouvent maintenant sur Ie sol. 

Le Serigne est depeint, tant a I'ecrit qu'a I'ecran, non seulement com me 

un guerisseur honnete mais aussi un homme sincere tenant ses promesses. II 

avertit EI Hadji qu'il n'est pas seulement capable de Ie guerir mais de lui faire 

subir Ie xala de nouveau si Ie patient n'honore pas son cheque. 261 Dans les deux 

cas, quand Ie cheque d'EI Hadji s'avere sans provision, Ie marabout apparait 

pour Ie hanter et "renouer son aiguillette".262 

II est interessant de constater que c'est dans Guelwaar, sa derniere 

transposition, que Sembene cree Ie plus grand nombre de chefs religieux 

honorables. La fayon dont illes depeint les montre comme des hommes integres 

257 Cite dans la necrologie d'Ousmane Sembene par Sheila Whitaker dans Ie Guardian 
Unlimited du 12 juin 2007. 

258 X, 112 - 113. 
259 X, 113. 
260 X, sequence XIV. 
261 X, 114 et X, sequence XIV. 
262 X, 150 et X, sequence XVIII. 
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et tres humains, des personnages avec qui Ie lecteur et surtout Ie spectateur 

sympathisent. 

Le portrait de l'Abbe Leon est presente progressivement a I'ecrit ainsi qu'a 

I'ecran. Dans Ie roman, tres peu est revele sur son apparence physique. A part Ie 

fait qu'i1 a "Ia quarantaine passee",263 c'est surtout Ie portrait psychologique ainsi 

que ses convictions religieuses et politiques qui sont soulignes par I'auteur. 

L'Abbe est depeint comme un homme assez complexe. De nature, iI est 

calme,264 un homme qui domine son irritation,265 et n'aime pas s'immiscer dans 

les conflits et la violence.266 II obeit a son superieur quand celui-ci lui dit qu'i1 

"n'appartient pas aux pasteurs de [leur] eglise d'intervenir directement dans la 

construction politique et I'organisation sociale" parce que leur "mission est au­

dessus du temporel". L'Abbe n'est pas moins confronte a un conflit interieur 

parce qu'i1 voudrait que la conduite de certains representants de I'administration 

soit condamnee.267 

L'Abbe ne porte pas non plus de jugement sur Helene, la prostituee.268 

Ses convictions religieuses Ie poussent cependant parfois a se prononcer sur 

certaines questions qui sont "en contradiction avec son sacerdoce".269 Par 

exemple, sa "rigidite morale d'ecclesiastique ne pouvait accepter [Ia] violation du 

sacre" que constituerait Ie chant du Requiem Aeternam a I'exterieur de l'eglise.270 

L'Abbe de I'ecran n'a pas toute la complexite depeinte dans Ie roman, 

mais Ie personnage a neanmoins une "epaisseur" en raison de sa presence 

physique, de ses gestes et de ses expressions.271 Son apparence physique 

283 G,20. 
264 G,20. 
285 G,20. 
288 G,41 et 117. 
287 G,41. 
288 G,68. 
289 G,97. 
270 G,148. 
271 STAM, R. & RAENGO, A., op. cit., p. 22. 
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correspond a "Ia quarantaine passee,,272 decrite dans Ie texte. En effet, I'acteur 

choisit par Semb~ne ales cheveux grisonnants qui, avec des lunettes, exsudent 

un air de maturite. 

La presence de l'Abbe dans presque to utes les scenes du monde 

catholique donne I'impression qu'il est la force unificatrice de cette paroisse qu'iI 

guide avec tact. 

L'Abbe apparait plus docile a I'ecran parce que Sembene, narrateur 

omniscient, n'est pas sur scene pour expliquer au spectateur la complexite de 

ses pensees. Quand, par exemple, Gor Mag lui demande de dire la messe de 

requiem en latin, comme a ete Ie dernier souhait du defunt, il se montre tres 

aimable sans aucun signe d'enervement.273 Le narrateur du roman ajoute que 

l'Abbe a dO dominer son irritation,274 ce qui donne au lecteur une perspective tres 

differente du personnage. On ne Ie voit pas275 non plus, comme a I'ecrit, 

sursauter d'etonnement, ni son visage s'assombrir d'une "fureur profonde",276 

10rsqu'iI entend les femmes chanter Ie Requiem Aetemam. De plus, pendant Ie 

conflit dans Ie village musulman, L'Abbe se montre toujours tres calme et 

silencieux sans se m~ler a la politique des deux groupes. Ce comportement 

reflete les traits principaux de l'Abbe qui apparaissent dans Ie roman, sans les 

nuances de ce dernier et en particulier la moindre allusion au debat interieur qui 

Ie tourmente. 

L'imam Birame est probablement Ie chef religieux qui est depeint de la 

fayon la plus positive a I'ecrit et a I'ecran. Malgre Ie fait qu'iI n'est introduit 

qu'assez tard dans I'intrigue, on est frappe par sa forte personnalite. On est aussi 

impressionne par ses principes moraux qu'iI refuse de compromettre 10rsqu'iI est 

272 G,20. 
273 g, sequence I. 
274 G,20. 
275 g, sequence XI. 
276 G,148. 
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confronte a I'opposition des dirigeants du village et a leur defi de son autorite 

spirituelle. 

Dans Ie roman Guelwaar, com me nous I'avons deja constate, c'est la 

prerogative de I'ecrivain d'intervenir dans la narration pour fournir au lecteur Ie 

contexte qui permet a Sembene de donner plus d'individualite a ses 

personnages. Ainsi, Ie narrateur nous apprend que la reputation de I'imam 

deborde "Ies limites regionales par son erudition islamique et sa pratique du Fikr 

- pen see critique des islamistes". C'est egalement un homme travailleur cultivant 

"Ia terre pour se nourrir",277 a la difference des autres chefs religieux qui 

comptent sur leurs adeptes pour subvenir a leurs besoins. Sembene nous 

apprend aussi par I'intermediaire de Gora que I'imam Birame "est I'unique guide 

musulman qui, par trois fOis, a refuse les titres de transports aeriens pour Ie 

pelerinage a La Mecque que lui offrait Ie gouvernement".278 

Dans Ie film, I'absence de ces details est compensee par les scenes 

frappantes dans lesquelles Ie spectateur sympathise avec ce petit homme plein 

d'energie qui perd son sang-froid lorsqu'iI se revolte contre les manipulations des 

dirigeants de son village, frappe un de leurs sbires d'un coup de gourdin et 

menace d"'enfiler" avec ce dernier la mere de quiconque tenterait de l'emp6cher 

d'exhumer la depouille de Thioune et de la rendre aux catholiques.279 II se rend 

immediatement compte de sa faute, la regrette et s'adresse a Allah en 

reconnaissant qu'iI a "blaspheme comme un athee".28o 

Le theme de la religion est traite comme toile de fonds dans la plupart des 

transpositions. Ce n'est toutefois que dans fa derniere, Guelwaar, que Sembene 

met la religion davantage en evidence et donne en meme temps plus de place 

filmique ainsi que romanesque a une religion minoritaire. Arrive vers la fin de sa 

277 G,114-11S. 
278 G, 133. 
279 g, sequence X. 
280 g, sequence X. 
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carriere, Sembene ne sly concentre plus uniquement sur la critique des religieux 

mais, devenu plus optimiste, dirige son attention vers les traits positifs de 

certains chefs religieux. 
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CHAPITRE III 

LA PLACE DE LA FEMME DANS LE PROCESSUS DE TRANSFORMATION 
DE LA SOCIETE AFRICAINE DE L'a:UVRE ECRITE A L'a:UVRE FILMEE 

SembElne se distingue dans Ie monde de la litterature africaine de langue 

fran~aise tout autant que dans celui du cinema en Afrique noire comme I'un des 

premiers grands champions de la cause de la femme africaine. Pour lui, si "on 

n'accorde pas aux femmes la place qui leur revient, iI n'y aura pas de 

Iiberation,,*.1 Nombre d'obstacles emp~chent une grande majorite des femmes 

africaines de contribuer a la transformation de leur societe. C'est ce que 

SembElne a souligne a nouveau dans ses deux demiers films Faat Kine et 

Moo/ade.2 Comme nous I'avons dit, Sembeme entend eduquer et transformer sa 

societe. Pour atteindre cet objectif, il a cherche a donner dans son ceuvre 

litteraire ainsi que cinematographique, "une place aux femmes en tant que force 

tres importante de la societe africaine".3 Nous etudierons dans ce chapitre les 

techniques de transposition d'un medium a I'autre, que Sembene, griot modeme, 

utilise a cette fin dans les contextes du mariage, de la famille, du travail et de la 

prostitution. 

Com me toute societe, la societe senegalaise est fondee sur la famille. Elle 

se distingue comme dans les autres pays musulmans par I'existence tres 

repandue de la polygamie. 

Une interview avec Ousmane Sembene par Mamadou Nlang, 
(http://www.africanfilmny.org/networklnews/Fniang.html). 

2 Dans Faat Kine, realise en 2000, Sembime traite notamment des discriminations 
dont les femmes font I'objet dans la vie economique. Dans Moo/ade, realise en 2004, 
Ie cineaste se concentre sur la pratique traditionnelle oppressive qU'est I'excision. 
Ces films ne sont pas des transpositions et pour cette raison ne font pas partie de 
cette etude. 

3 ORTOVA, J., 1969, "Les femmes dans I'csuvre litteraire d'Ousmane Sembime", 
Presence Africaine, no. 71, p. 71. 
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Selon la doctrine musulmane, les deux objectifs principaux de la 

polygamie sont d'une part de perpetuer la race humaine4 et, d'autre part, d'eviter 

l'immoralite.5 

Dans I'univers negro-africain musulman, Ie mariage n'est pas une union 

fondee sur I'amour entre un homme et une femme, mais un pacte entre deux 

familles.6 L'amour romantique a I'occidentale est considere par les musulmans 

comme une fondation trop incertaine pour un acte aussi serieux que Ie mariage.7 

Dans Ie mariage musulman, la femme a en theorie les memes droits que 

I'homme. En effet, l'lslam considere la femme comme I'egale de I'homme sur Ie 

plan moral, spirituel et intellectuel. La seule difference reside au niveau physique, 

ou la femme est consideree comme etant plus faible que I'homme, et au niveau 

des affaires familiales ou I'autorite finale est investie dans Ie mari. 8 Comme Ie dit 

Ie Coran: "[ ... ] elles ont des droitssemblables a ceux de leurs maris; mais les 

hommes leur demeurent superieurs,,*.9 

Cette superiorite du mari est indissociable de certaines obligations envers 

ses femmes. II doit une dot a la famille de ces dernieres.1o L'epoux est aussi 

.. "Hommes! Craignez votre Seigneur qui vous a crees a partir d'un seul ~tre, qui a 
con~u une compagne a lui semblable et qui a dissemine les nombreux hommes et 
femmes de leur descendance"· (ASAD, M., 1980, The Message of The QutSn, Dar 
al-Andalus Limited, Gibraltar, p. 100, Sourate 4:1). 

5 "[ ••• ] epousez-Ies [Ies femmes] avec la permission de leur famille et donnez-Ieur la 
part de mariage qui leur revient afin qu'elles puissent vivre a I'abri de cette union, ne 
s'abandonnent pas a des comportements immoraux et n'aient pas d'amants 
secrets"· (ASAD, M., op. cit., p. 107, Sourate 4: 25). 

8 TRIMINGHAM, J. S., 1968, The Influence of Islam upon Africa, Longmans, Green 
and Co Ltd, London and Harlow, p. 72. 

7 DENNY, F. M., 1985, An Introduction to Islam, Macmillan Publishing Company, New 
York and Collier Macmillan Publishers, London, p. 301. 

8 NAZHAT, A. & KHURSHID, A., 1982, The Position of Woman in Islam, Islamic Book 
Publishers, Kuwait, pp. 6 et 18. 

9 ASAD, M., op. cit., p. 50, Sourate 2:228. Voir aussi page 109, Sourate 4:34. 
10 ASAD, M., op. cit., p. 107, Sourate 4:24. 
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oblige d'assurer la securite materielle de ses epouses 11 et "[c]ette obligation est 

plus rigoureuse quand elles vivent ensemble".12 II est enfin contraint ales traiter, 

toutes, d'une maniere affectueuse: "[ ... ] traitez-Ies avec bonte; meme si elles ne 

vous plaisent pas, car it se peut qu'Allah ait mis beaucoup de bonte dans une 

chose qui vous deplait,,*.13 

Sembene peint dans ses Iivres ainsi que dans ses films une societe dans 

une grande mesure differente de la theorie rna is tres semblable a la realite. 

Com me nous I'avons dit, Ie mariage musulman n'est pas normalement 

base sur un amour romantique. 14 De la meme maniere, I'CBuvre de Semt>ene "est 

depourvue de mariages d'amour ou de triangles amoureux individualistes qui 

constituent une vaste partie de la fiction occidentale en prose,,*15 ainsi que du 

cinema occidental. 

Cependant, comme dans la realite, it existe toujours des exceptions. 

L'auteur-cineaste inclut ainsi quelques exemples, quoique peu nombreux, qui 

iIIustrent Ie fait qu'il existe une minorite d'Africains qui ne voient pas Ie mariage 

de la meme fa~on. On en trouve une illustration dans la nouvelle Vehi-Ciosane 

ou Ie pere musulman, Amath, explique a son ami 8aye Yamar qu'itlaisse a ses 

filles Ie choix de leur futur epoux lorsqu'i1 lui demande de choisir I'un des 

hommes du groupe comme mari pour sa fiUe. 

11 "Subvenez aux besoins de vos femmes, Ie riche .. selon ses moyens et Ie moins riche 
selon ses moyens. Ceci est une obligation pour ceux qui agissent avec bonte"* 
(ASAD, M., op. cit., pp. 52 - 53, Sourate 2:236). 

12 DIOP, A. B., 1985, "La polygamie au Senegal" in L'Afrique Litteraire, no. 76, p. 52. 
13 ASAD, M., op. cit., p. 105, Sourate 4:19. 
14 Dans Ie roman Xala, par exemple, les "preuves d'amour" du mari envers sa nouvelle 

epouse sont limitees aux cadeaux: "lingerie de corps intime pour femme, necessaire 
de toilette, paires de chaussures de modeles et de teintes varies, perruques allant de 
la blonde a la noir-nuit, mouchoirs fins, savons de toilette", une voiture et "10 000 
litres d'essence Super" (X, 13). 

15 CASE, F.I., 1993, "Aesthetics, ideology and social commitment in the prose fiction of 
Ousmane Sembene", in GADJIGO, S. et al (eds), Ousmane Sembene. Dialogues 
with Critics and Write~, University of Massachusetts Press, Amherst MA, p. 4. 
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- Si je comprends bien, personne ici n'est digne de tes filles, 
d'en epouser une? questionna 8aye Yamar. 
[ ... ] 
- Moi? s'exclama Amath pique, la main a la poitrine. Moi? Qui a 
dit eel a? Si mes filles sont d'accord pour prendre n'importe qui 
d'entre vous, ee soir, nous celebrons leur union. C'est pas pour 
eela que je pars. 
- Choisis un d'entre nous. Avant, cela se faisait ainsi. Oepuis 
quand cette initiative est-elle laissee aux filles? 
- J'ai toujours dit que mes filles decideront, 8aye Yamar.16 

Le film, qui est plus succinct que la nouvelle, omet ee genre de discussion 

et donc cette nuance. 

Le pere de la premiere femme d'EI Hadji dans Ie roman Xala est un autre 

exemple. Papa Jean considere en effet que I'amour est un des facteurs a 

prendre en consideration lorsqu'iI s'agit de se marier. Pour cette raison, iI 

s'enquiert de savoir si sa fille aime I'homme avec lequel elle veut se marier. 

Cependant, paree qu'iI ne I'a pas choisi et souffre du choix de sa fille, iI espere 

que ce n'est pas Ie caS.17 Sembene a aussi decide d'omettre eet episode dans Ie 

film. Pour un cineaste qui adapte un roman a I'ecran, iI faut choisir ee qui 

demeure dans Ie film et ce qui est omis. Sembene voulait transmettre un 

message plus direct que celui du roman. Pour ce faire, iI a choisi d'omettre les 

details concernant les relations humaines, en particulier celles d'EI Hadji et de sa 

premiere femme. II a aussi decide de se coneentrer sur les details du message 

politique qu'iI voulait communiquer. 

Abstraction faite de ces deux cas, Ie roman Xala est 1'<Buvre dans laquelle 

Sembene depeint Ie plus minutieusement les coutumes suivies durant les 

demarches en vue d'un mariage traditionnel.18 Comme nous I'avons deja vu plus 

16 VG,81. 
17 X,39-40. 
16 Nous avons classifie ce mariage comme traditionnel quoiqu'iI com porte un grand 

nombre d'imitations des modes occidentales parce que I'ecrivain nous informe que 
les coutumes et la tradition ont occupe une place importante dans la ceremonie: 
"Pour ce troisieme mariage, la partie traditionaliste se tenait chez les parents de la 
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haut, selon la tradition, I'initiative de marier un enfant appartient dans la plupart 

des cas a ses parents.19 Ceux-ci, apres avoir beaucoup refh3chi, choisissent tres 

souvent avec I'aide d'une marieuse, un epoux ou une epouse pour leur 

descendant. 20 

La femme qu'iI s'agit de marier s'appelle N'Gone, une jeune femme qui a 

abandonne ses etudes. Son dernier espoir est donc de trouver un mari en 

utilisant sa jeunesse et sa beaute comme appAt. C'est Mam Fatou, la mere de 

N'Gone, qui commence les demarches parce qu'elle ne veut pas que sa fille 

devienne "fille-mere". 21 En eftet, N'Gone ne frequente que des jeunes gens 

chOmeurs de reputation douteuse et se comporte comme une jeune femme 

legere et mondaine qui fait preuve d'irresponsabilite et de manque de maturite.22 

II Y a donc trois raisons qui poussent les parents a marier leur fille. Tout 

d'abord, la famille cherche un avenir aise pour la jeune femme ainsi que pour la 

famille. Deuxiemement, ses parents veulent eviter ce qu'ils considerent 

inacceptable: "Jamais, dans notre famille, iI n'y a eu de filles-meres".23 Enfin, 

tous les personnages assument que, dans la societe tradition nelle, "on ne peut 

pas tolerer une femme qui n'a pas de mari".24 

jeune fille. Ici, la coutu me avait ete respectee, mieux, on avait ressuscite I'antique 
regie" (X, 12). 

19 ASH BURY, R. et aI, 1998, Teaching African Cinema, British Film Institute, London, 
p.67. 

20 Les details sur Ie choix du conjoint de N'Gone sont presentes dans une analepse qui 
sert a introduire dans Ie recit une action qui appartient au passe. 

21 "La mere de la fille fit sans detour part a la Badiene de ses inquietudes. La jeune 
fille, agee de dix-neuf ans, avait deux fois rate son brevet elementaire. Les parents, 
sans ressources, ne pouvaient lui payer des cours pour la poursuite de ses etudes. 
- Si la jeune flile n'a pas de travail, disait la mere [ ... ] c'est la volonte de Yalla. Donc, 
il taut la marier, lui trouver un mari" (X, 14 -15). 

22 "Rien que des jeunes gens sans mouchoir de poche, portant des pantalons comme 
des epouvantails, que je vois toumer aut~ur d'elle. N'Gone est sans cesse au 
cinema ou au bal avec eux. Tous ces gens sont sans travail. Des chOmeurs. 
J'apprehende Ie mois ou elle ne lavera pas son linge la nuit" (X, 15 - 16). 

23 X, 15. 
24 Sembene lors d'une interview avec Carrie Moore en juin 1971. MOORE, C. D., op. 

cit., p. 230. 
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Sembeme presente la mere de N'Gone comme une femme pragmatique 

qui possede beaucoup plus de bon sens que son mari et qui ne partage pas 

I'attitude fataliste de ce dernier: 

Yallah est mon temoin, si notre N'Gone avait un mari, fen serais 
tres heureux. Mais tout ceci est une question de chance. Yallah 
seul distille la chance, dit-il avec beaucoup de circonspection.25 

Cette attitude irrite Mam Fatou: "Yallal Yalla! II faut labourer son champ, 

retorqu[e] sa femme avec vivacite".26 Elle est de I'avis qu'ils doivent en tant que 

parents prendre I'avenir de leur fille en main et intervenir avec I'aide de Yay 

Bineta, sa belie-sCBur.27 Cette attitude reflete Ie caractere dominateur de Mam 

Fatou.28 Son epoux, Ie vieux Babacar, admet lui-m~me que "[I]'emprise de sa 

femme etait sans bornes" et ses compagnons "disaient que chez Babacar, c'etait 

sa femme qui enfourchait les pantalons".29 

Yay Bineta, la marieuse, n'est pas un personnage sympathique. La 

maniere d~nt Sembene la depeint laisse une impression negative sur Ie lecteur: 

"[C]ourte sur pattes, forte de croupe, visage noiraud et gras, les yeux pleins de 

malice".30 Elle est maligne et fouineuse: "Telle une araignee, laborieusement, 

[elle] tissait la toile".31 Les arachnides auxquels elle est comparee n'ont pas de 

connotation positive: ce sont des creatures assidues com me la marieuse, mais 

aussi percues com me agressives et dangereuses. De m~me que I'araignee, tout 

Ie travail qu'elle accomplit est fait dans son propre inter~t: "pour nous, [dit-elle, EI 

25 X,15. 
26 X, 15. 
27 Elle est en effet, selon la tradition africaine, considlm!e aussi com me la mere de sa 

niece: "Yay Bineta, tu es connue de tout N'Dakarrou, N'Gone est ta fille" (X, 16) dit 
Mam Fatou. 

28 Qui ne correspond pas a I'image docile et soumise qui existe dans I'imagination 
occidentale mais une femme autoritaire. Voir http://www.postcolonialweb.orgJafrica/ 
senegal/ousmanel xala.html. 

29 X, 15. 
30 X, 14. 
31 X, 19. Du langage image caracteristique de Sembene I'auteur. 
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Hadji] est un beau partil,,32 Et, en effet, elle sera recompensee puisqu'elle fait 

partie de la famille. Sembene condamne ici son avidite et son indifference au 

bonheur personnel de "sa fille". 

Puisque N'Gone est jeune et influen~able, Yay Bineta contrale 

completement sa vie. Elle a aussi du pouvoir sur EI Hadji puisqu'elle reussit par 

sa tenacite et son eloquence a manipuler ce dernier pour lui faire accepter une 

troisieme epouse. 

Tout d'abord, "Yay Bineta habille convenablement N'Gone,,33 avant de la 

presenter a EI Hadji qu'elle connait "de longue date".34 Ensuite, en "Iangage 

ancien, esoterique",35 la marieuse et EI Hadji discutent la valeur de N'Gone. 

Cette derniere, "enfant des drapeaux et hymnes nationaux [c'est-a-dire, une fille 

qui a grandi dans Ie Senegal moderne et ne comprend pas les traditions 

africaines], ne saisi[t] rien de ce dialogue hermetique".36 On se rend compte ici 

que N'Gone n'est pas appelee a jouer un rale dans la recherche de son futur 

epoux. Elle est forcee a s'unir a un homme qui appartient a une autre generation. 

Par la suite, Yay Bineta exploite I'orgueil d'EI Hadji en Ie defiant: "Tu as 

peur de tes femmesl Ce sont tes femmes qui decident, portent les pantalons 

chez toi? Pourquoi ne viens-tu pas nous VOir?,,37 II tombe dans Ie piege: "Jamais, 

se disait-il, une femme ne lui dicterait sa conduite. Pour prouver qu'iI eta it maTtre 

chez lui, iI raccompagna la fille chez ses parents".38 

32 X,21. 
33 X,16. 
M X, 17. 
35 X, 17. 
36 X,17. 
37 X, 18. 
38 X,18. 
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Yay Bineta a aussi recours au desir de statut social39 d'EI Hadji - "Cette 

troisieme union Ie hissait au rang de la notabilite traditionnelle, [ ... ] c'etait une 

promotion,,40 - ainsi qu'aux mensonges et flatteries: "[N]ous pouvons t'affirmer 

que notre fille ne voit que par tes yeux, n'entend que par tes oreilles".41 Elle 

utilise en outre Ie pretexte que N'Gone cherche du travail pour que la jeune 

femme puisse aller Ie voir souvent. II s'en suit que "[I]e glissement de I'homme se 

faisait doucement, [u]ne mutation des sentiments s'operait" chez Ie 

protagoniste.42 

Finalement, Yay Bineta s'adresse a la religiosite et a la fierte masculine 

d'EI Hadji quand iI a recours a ses deux femmes com me excuse pour ne pas en 

prendre une troisieme: 

N'etait-i1 pas musulman? Fils de musulman? Pourquoi 
repoussait-i1 ce que Yallah souhaitait? Etait-iJ un tubab pour 
consulter ses epouses? Le pays avait-il perdu ses hommes 
d'hier? Ses hommes valeureux d~nt Ie sang coulait dans ses 
veines?43 

La conclusion est inevitable: EI Hadji est "harponne par la Badiene" et 

cede "par faiblesse".44 

La plupart des details minutieux dans Ie roman sont om is dans Ie film. Sur 

I'ecran, iI n'y a aucune mention du passe de N'Gone ainsi que de son desir de 

danser et d'etre avec ceux de sa generation. Elle est soumise et on ne connan 

jamais ses sentiments a I'egard du mariage. Elle est simplement presentee 

comme un trophee qui atteste Ie statut social d'EI Hadji. Deliberement, Sembene 

39 Dans cette societe, iI n'est pas inconvenant d'etaler sa richesse en prenant une autre 
femme. Au contraire, cela reflete Ie statut social de la m&me fayon qu'une vedette de 
cinema occidentale achete une nouvelle residence ou se marie pour une quatrieme 
fois. ASHBURY, R., op. cit.. p. 67. 

40 X,12. 
41 X,19. 
42 X, 18. 
43 X,20. 
44 X,20. 
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ne lui donne pas de voix, et abstraction faite de son rOle de troisieme femme, elle 

n'a pas de caractere ni d'existence propre.45 Le realisateur la montre comme 

femme-objet non seulement par son manque de voix et de personnalite, mais 

aussi en utilisant Ie symbolisme. Un exemple est Ie mannequin qui la remplace 

vers la fin du film.46 Dans la scene en question, Sembene nous montre en plan 

americain un des mendiants portant Ie diademe de la mariee sur Ie front. II prend 

la place d'EI Hadji a cOte du mannequin qui porte la perruque et la robe de 

N'Gone47 pendant que les mendiants se moquent d'EI Hadji. Ensuite, quand ce 

dernier se trouve torse nu dans Ie salon, Ie mendiant met Ie diademe sur la tete 

d'EI Hadji - une image grotesque et une allusion parfaite aux maigres vestiges 

de son troisieme mariage. Ce symbole n'apparait pas seulement dans cette 

sequence. On nous Ie montre en effet dans Ie recit cinematographique.48 Le 

scenariste utilise Ie montage pour rendre evident un concept abstrait. La 

reiteration de ce symbolisme devient un leitmotiv. Chaque fois que Sembene 

veut souligner Ie rapport entre la jeune mariee et Ie fait qu'EI Hadji a commis une 

faute en se mariant une troisieme fOis, il introduit des images du mannequin. Ce 

symbole est egalement present dans Ie roman49 mais n'a pas la force de frappe 

des images dans Ie film.5o II y a aussi la photo de N'Gone nue, accrochee au mur 

de la chambre nuptiale et montree en arriere-plan pendant que la Badiene lui 

45 Dans les films africains, I'accent est souvent mis sur la nature metonymique des 
personnages plut6t que sur leur developpement psychologique. ASHBURY, R., op. 
cit., p. 76. 

46 II faut cependant garder en tate que, com me Ie dit Christian Metz, chaque objet qui a 
une connotation cinematographique et par consequence symbolique, n'a pas 
seulement un signifie qui motive Ie signifiant mais qui Ie depasse aussi. C'est-a-dire 
que Ie mannequin n'est pas seulement un symbole de N'Gone, la femme, parce qu'il 
lui ressemble (Ia motivation), mais est aussi un rappel constant pour EI Hadji du fait 
qu'iI a commls une grande faute en se mariant une troish~me fois (Ie depassement). 
METZ, C., 1983, Essais sur /a signification au cinema, Tome I, Editions Klincksieck, 
Paris, p. 112. 

47 x, sequence XIX. 
46 Chaque apparition du mannequin est analysee dans ce chapitre au fur et a mesure 

(x, sequences V, VII, XVIII et XIX). 
49 X, 43, 45, 159 et 162. 
50 Par exemple: "Le bossu toumait en rond devant Ie mannequin [ ... ] II dev~tit Ie 

modele, posa la couronne sur son crane plat de rachitique" (X, 162). 
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donne des conseils concernant ses devoirs de bonne epouse. 51 La photo 

souligne la promesse de ce que Ie mariage est cense apporter a EI Hadji. C'est 

la N'Gone erotique de la photo qu'iI epouse.52 Cet objet-symbole n'apparait pas 

dans Ie roman. 

Le film omet les rapports entre la Badieme et les parents de N'Gone. II 

omet aussi les mancauvres de Yay Bineta pour faire en sorte qu'EI Hadji prenne 

N'Gone comme troisieme epouse. Dans Ie film, on rencontre la marieuse pour la 

premiere fois durant les noces lorsqu'elle se vante des cadeaux offerts a la 

mariee. 53 Tout comme dans Ie roman, elle est avide d'argent et d'objets de 

valeur. Elle accueille aussi les deux autres femmes d'EI Hadji chaleureusement: 

"Mes cheres, vous n'avez rien pris comme rafraichissement. Servez-vous. C'est 

aussi votre maison" ,54 leur dit-elle, par hypocrisie plutOt que par gentillesse. 

Sembene nous la montre aussi dans une scene comique ou elle essaye 

de convaincre EI Hadji de se conformer a une superstition africaine. Cette 

derniere exige que Ie marie s'assoie sur un mortier, Ie symbole phallique du pilon 

entre les jambes55 pour qu'iI puisse etre a la hauteur Ie soir de ses noces. Mais 

EI Hadji refuse de suivre ses "conseils". 

Plus tard, quand iI se rend dans la chambre nuptiale avec sa nouvelle 

epouse, la Badiene les accompagne et contrOle tout.56 Le fait que Sembene les 

filme de dos avec EI Hadji suivant sagement les deux femmes en tenant Ie voile 

de son epouse est significatif. C'est surtout Ie cas apres la scene precedente57 

51 x, sequence VII. 
52 MURPHY, D., 2000, Sembene - Imagining Altematives in Film and Fiction, James 

Currey, Oxford, p. 117. 
53 "Chers parents, voici les cadeaux offerts a ma fille, pour son mariage. La tele que 

voici..., une voiture dehors. Voici les clefs. Cette boTte-ci contient de I'or" (x, 
sequence I). 

M x, sequence IV. 
55 x, sequence V. 
58 x, sequence VII. 
57 x, sequence VI. 
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ou EI Hadji se trouve entre ses coUegues, se sent tout puissant et deborde de 

confiance. Le cineaste utilise Ie contraste58 d'atmosphere dans ces deux scenes 

pour creer la tension dramatique. Apres I'atmosphere festive et joviale entre 

amis, Ie spectateur ressent la tension nerveuse creee par Ie silence. Une fois 

qu'EI Hadji se trouve seul entre les deux femmes, iI perd sa yoix. ainsi que sa 

confiance en lui et ne fait que les suivre. Le roman inclut aussi I'episode ou les 

collegues d'EI Hadji lui offrent des conseils sur des aphrodisiaques. Cependant, 

Ie marie ne se montre pas confiant comme Ii I'ecran puisqu'i1 ne dit mot. Par 

c~ntre, Ie roman n'inclut pas la procession vers la chambre nuptiale. 

Apres leur entree dans la chambre, la Badiene envoie EI Hadji dans la 

salle de bains et lui ordonne de se preparer pour passer sa premiere nuit avec sa 

nouvelle epouse. II obeit sans se plaindre. De son cOte, la marieuse deshabille la 

mariee et la prepare pour sa nuit de noces. Ce faisant, la Badiene avertit la jeune 

femme: 

Tu dois avoir Ii I'esprit que I'homme n'est pas I'egal de la 
femme. L'homme est Ie maitre. Tu dois etre disponible. Tu ne 
dois pas elever ta voix. II faut etre soumise.59 

Passons maintenant du portrait psychologique au portrait physique de la 

marieuse Ii I'eoran. Sembene ne la montre qu'une fois en gros plan. 50 

Contrairement au roman, elle n'est pas depeinte de maniere aussi negative. Son 

portrait physique se conforme Ii la convention africaine pour la femme d'age 

moyen.51 Elle est de forte constitution, robuste aux traits ni fins ni laids et porte 

avec des coiffes assorties des boubous larges pour couvrir sa corpulence. 

58 Une des methodes de montage les plus frappantes et aussi les plus courantes. 
PUDOVKIN, V., 1999, "From film technique" in BRAUDY, L. & COHEN, M., op. cit., 
p.13. 

59 x, sequence VII et X, 43. 
80 x, sequence VII. 
81 MACRAE, S., 1999, ''The mature and older women of African film" in HARROW, K. 

W. (ed.), African Cinema: Postcolonial and Feminist Readings, Africa World Press, 
Trenton NJ, p. 242. 
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Pour ce qui est de N'Gone, il est interessant de noter comment SembEme 

decrit la jeune femme et la nature du desir qu'EI Hadji, un homme d'un age deja 

avance, eprouve pour sa fraicheur: 

N'Gone [ ... ] avait la saveur d'un -fruit, que ses femmes avaient 
perdue depuis longtemps. La chaire ferme, lisse, I'haleine 
fraiche I'attiraient vers elle. Entre ses deux epouses, I'exigence 
quotidienne de ses affaires, N'Gone eta it la paisible oasis de la 
traversee du desert.62 

Notons les metaphores employees par SembEme dans cet extrait. La 

premiere tourne autour de la gourmandise. II compare N'Gone a un fruit qui 

donne envie d'etre mange. Elle est appetissante, elle est jeune et a la "chair 

ferme, lisse" comme un beau fruit qu' EI Hadji desire avec avidite. Plus tard dans 

Ie recit, on lit quand les maries se retrouvent dans la chambre nuptiale que 

"[I]'homme contemplait ce corps avec une insistance gourmande".63 Cette 

comparaison sert aussi a accentuer une fois de plus I'aspect sexuel de leur 

mariage ainsi que Ie fait que la jeune femme est traitee et consideree par son 

epoux comme un objet. 

La seconde metaphore presente N'Gone comme une "paisible oasis" dans 

"Ia traversee du desert" d'EI Hadji. Cette metaphore est revetue d'ironie parce 

qu'on apprend plus loin que N'Gone fut tout sauf une source de calme et de paix 

dans la vie d' EI Hadji. C'est en effet ce troisieme mariage qui a transforme sa vie 

en "desert".64 

82 X, 18. 
83 X,43. 
64 Lie a cette image de I'oasis dans Ie roman est, a I'ecran, Ie nom de la villa de N'Gone 

inscrit sur une des colonnes de la grille du jardin: "coin de ciel". La camera no us Ie 
devoile juste au moment ou la vie d'EI Hadji est Ie contraire d'un paradis sur terre. 
C'est encore un exemple de I'ingeniosite de Sembime cineaste puisqu'il utilise une 
petite image filmique pour donner au spectateur beaucoup d'information. Dans Ie 
roman, cette nuance est absente parce que "[c]haque villa avait ete baptisee du nom 
de I'epouse" (X, 24). 
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La N'Gone de I'ecran 65 reflete aussi la convention africaine en ce qui 

concerne Ie type physique. Dans Ie cinema africain, la femme nubile a tendance 

a etre svelte avec un visage de beaute classique compatible avec les 

conventions occidentales. Elle est souvent assez grande et porte des vetements 

moulants soit occidentaux, soit africains pour complimenter son corps elance. 

Son apparence revele la beaute de la jeunesse et la vitalite sexuelle. 66 La 

camera nous la presente plusieurs fois dans les premiere et sixieme sequences. 

Elle est en tres gros plan derriere son voile de mariee, les cheveux nattes a 
I'africaine, Ie visage jeune et joli sans aucun signe de bonheur. Ses levres 

charnues et voluptueuses sont sans sourire.67 Elle reste, malgre I'attention que la 

camera lui porte surtout au debut du film, une femme type sans profondeur qui 

est presente seulement pour plaire a I'homme. Le spectateur ne la voit pas en 

dehors de son rOle de jeune femme appetissante soit en robe de mariee, soit 

completement deshabillee.68 

Les metaphores a I'ecrit sont evidemment perdues dans Ie film mais 

Sembene les remplace par d'autres techniques dans la scene de preparation des 

maries pour leur nuit de noces. Le montage alterne69 a de nouveau un impact 

saisissant sur Ie message que Sembene veut transmettre. Afin de montrer au 

spectateur Ie desir d'EI Hadji envers sa nouvelle epouse, Ie cineaste alterne les 

syntagmes. Les premiers devoilent soit N'Gone en train d'etre deshabillee par sa 

mere en premier plan, soit une photo de son buste nu et sensuel accroche au 

mur de la chambre nuptiale. Les seconds, en plan rapproche, montrent EI Hadji 

85 x, sequences I, VI, VII, XI, XII et XIV. 
86 MACRAE,S., op. cit., p. 242. 
87 Le seul plan dans lequel on la voit sourire est celul ou elle dance avec son epoux 

apn!s qu'iI lui ait souleve Ie voile. Partout ailleurs, elle a des expressions fort 
serieuses pour une femme qui vient juste de se marier. 

86 La demiere fois qu'elle apparait sur scene, Sembene nous la montre fugitivement de 
dos habillee en Africaine parce qu'elle laisse savoir a son epoux qU'elie est 
"indisposee" et que son rOle de femme-objet est en fait termine. 

89 "[1]1 a ete invente pour permettre des 'effets de style' et de composition, mais il est 
devenu un schema d'intelligibilite de la denotation, puisque les spectateurs savent 
desormais que I'alternance des images sur I'ecran est toujours susceptible de 
signifier que, dans la temporalite la plus litterale de la fiction, les evenements 
presentes sont simultanes" (METZ, C., op. cit., p. 120). 
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en train de se preparer pour son "combat".70 Le sens du montage est clair. Avec 

cette serie de syntagmes juxtaposes, Sembeme permet au spectateur d'entrer 

dans les pensees d'EI Hadji concentrees sur Ie beau corps qui I'attend dans la 

chambre nuptiale. 

A I'ecran, on ne voit jamais Ie couple se parler. Leurs relations sont 

purement sexuelles. Le marne message est dans Ie roman, mais avec quelques 

nuances supplementaires. II y a en effet des conversations. Elles tournent 

cependant sur des sujets banals 71 parce que les epoux n'ont pas d'interats 

communs et qu'il y a entre eux une grande difference d'Age.72 

Quant a la fac;on dont Ie mariage est consomme, Ie roman nous informe 

que N'Gone "pleurait" 73 par "pudeur ou timidite,,74 au moment de passer sa 

premiere nuit avec EI Hadji. Sa reaction apres la premiere nuit - N'Gone 

"sanglotait,,75 et "poussa un cri : un cri d'animal en detresse,,76 - temoigne de la 

frustration et de la honte que la jeune femme ressent parce que Ie mariage n'a 

pas ete consomme. Ses sentiments s'expliquent par Ie fait que, dans la societe 

wolof, comme dans beaucoup d'autres societes africaines, la virginite et la 

defloration de la mariee sont d'une importance capitale. 

Dans Ie film, Sembene fait la critique de I'absurdite de ce type de mariage 

de maniere plus acerbe et emploie I'humour pour la communiquer. Apres les 

70 Terme utilise par un de ses colh!gues quand iI se refere a la premiere nuit d'EI Hadji 
et de N'Gone (x, sequence VI). 

71 "Cette banale causerie, qui n'avait rien d'eleve nl de subtll, revela a EI Hadji qu'avec 
N'Gone iI n'avait construit que sur du sable. Lui non plus n'avait pas de riches 
conversations, fines, deli cates et spirituelles" (X, 98). 

72 N'Gone a dix-neuf ans (X, 14) et EI Hadji a clnquante ans (X, 9). Deux petits details 
qu'il n'est pas necessaire de mentionner dans Ie film parce que leur difference d'Age 
est evidente dans les images. 

73 X,43. 
74 X,43. 
75 X,44. 
76 X, 45. Encore une metaphore que Sembene emploie afin de souligner Ie type de 

relations qu'a ce couple, c'est-a-dire des relations purement sexuelles qui n'existent 
que sur un plan animal. 
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espoirs de la veille, les deux maries sont assis abattus sur leur lit. Tous les deux 

regardent vers Ie bas, EI Hadji avec sa t~te entre les mains. La Badieme, 

accompagnee d'un autre membre de la famille portant un coq et un couteau, est 

prete, si necessaire, a fabriquer I'evidence, Ie drap tAche du sang de la vierge. La 

scene avec les cris angoisses du coq qui ponctuent les explications du couple et 

les recriminations de la Badiene est particulierement comique. n 

Les lois coraniques permettent a un hom me d'avoir quatre epouses: 

"Epousez, comme iI vous plaira, deux, trois ou quatre femmes"*. 78 Ceci n'est 

cependant perm is que si I'homme ales moyens de traiter to utes ses epouses de 

la meme fayon. Cette condition est seulement de nature morale.79 II ne s'agit en 

effet pas d'une restriction legale au droit de I'epoux. C'est une des raisons pour 

lesquelles il existe encore de nombreux mariages polygames.8o "Le resultat en 

est que les dispositions coraniques concernant Ie statut et la position des 

femmes dans la famille sont tombees en desuetude et ont ete largement 

perdues,,*.81 

L'auteur du Mandat laisse entendre que les femmes se sont faites les 

complices de cette alteration: "des generations et des generations de docilite 

avaient fait des femmes de chez nous des executantes, des soumises".82 

n X, sequence VII. 
78 ASAD, M., op. cit., p. 101, SOrah 4: 3. 
79 ASAD, M., op. cit., p. 130. 
80 "La polygamie concerne, au Senegal, 30 a 50% des hommes maries et une 

proportion plus elevee encore de femmes mariees Ousqu'a 60%). Son taux varie 
selon les ethnles, les regions, les zones de residence (rurales, urbaines), les 
categories sociales. Elle est toujours d'une pratique courante en ville, dans les 
couches modernes, m~me si elle apparatt comme une institution condamnee par 
I'evolution. Des recherches ont montre son accroissement dans les milieux 
relatlvement plus aises qui disposent davantage de moyens" (DIOP, A. B., op. cit., p. 
51). 

81 COULSON, N., & HINCHCLIFFE, D., 1978, 'Women and Law reform in 
contemporary Islam" in BECK, L. & KEDDIE, N. (eds), Women in the Muslim World, 
Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts and London, p. 38. 

82 M,136. 
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Aucun personnage ne symbolise mieux cette soumission de la femme 

qu'Adja Awa Astou, la premiere femme d'EI Hadji, dans Ie film ainsi que dans Ie 

texte romanesque, Xa/a. 

[Awa] est fataliste et accepte sa condition de femme negligee 
par son mario Elle est tellement detachee et soumise a son 
epoux qu'elle ne reagit meme pas quand iI ne remplit pas ses 
devoirs conjugaux. [Elle] cache ses sentiments au fond d'elle­
meme et iI ne lui vient pas a I'idee de se revolter. 
Quand elle apprend Ie troisieme mariage de son mari, elle se 
sent profondement blessee mais reussit a se dominer au nom 
de la religion. Elle se rend compte qu'elle est 'incapable de 
lutter, de rivaliser' [X, 36].83 

A I'ecran, quand Rama, sa fille, essaye de la convaincre de divorcer, Awa 

lui repond qu'elle "n'approuve pas ce troisieme mariage, ni Ie deuxieme mariage 

de [s]on pere" mais que II ••• devant I'adversite nous devons etre patients".84 

Sembene presente neanmoins la premiere epouse d'EI Hadji de maniere 

positive. On apprend ainsi dans Ie roman qu'elle ne s'est pas mariee par devoir, 

que son pere etait farouchement catholique et s'etait oppose a son mariage avec 

un musulman, mais qu'elle s'est "apostasiee par amour pour mieux partager les 

felicites d'une vie conjugale".85 Les details de sa vie avant son mariage sont omis 

dans Ie film. La seule fa~on dont Sembene aurait pu les montrer aurait ete en 

ajoutant un retour en arriere. II a decide cependant de ne pas Ie faire parce que 

Ie film est deja suffisamment long et qu'iI veut garder sa chronologie aussi 

lineaire et simple que possible.86 

83 IJERE, M. I., 1989, "La condition feminine dans Xala de SembEme Ousmane", 
L'Afrique Litteraire, no. 85, p. 26. 

84 x, sequence II. 
85 X,24. 
86 "Sembene joue avec la chronologie plus librement dans Ie roman que dans Ie film. 

D'une maniere generale, dans ses films, Sembene opte pour une narration lineaire 
chronologique, dans la mesure du possible, car iI veut ses films clairs et facilement 
accessibles" (wyNCHANK, A., 2002, "Le roman du film Guelwaar de Sembene 
Ousmane", in Les Litteratures africaines: transpositions?, Textes recueillis par Gilles 
Teulie, Carnets du Cerpanac, no.2, Universite de Montpellier III, p. 134). 
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Le portrait peint dans I'c:euvre romanesque decrit Adja Awa Astou comme 

une femme qui a la quarantaine. Malgre ses six grossesses, elle a "conserve un 

corps elance" et a toujours "Ie teint d'un noir tendre, Ie front bombe, la ligne du 

nez delicat, un rien elargi, un visage qu'animaient des sourires retenus [et] Ie 

regard candide derriere des yeux en amande". Notre auteur ajoute aussi que, 

malgre son "apparence fragile", elle avait "une volonte et une tenacite sans 

bornes".87 En de pit du fait qu'elle est la plus agee des trois femmes d'EI Hadji, 

Sembeme ne la decrit pas comme une vieille femme qui a perdu son attrait. II la 

depeint comme une femme non seulement attirante physiquement mais surtout 

d'un bon temperament et une epouse exemplaire. 

La premiere fois qu'Adja Awa Astou est introduite dans Ie film,88 elle nous 

est presentee en premier plan et en plan americain89 dans une pose digne et 

sereine manipulant son sofiou,90 un objet associe a la tradition africaine.91 Elle 

est v~tue d'un habit traditionnel compose d'un long boubou ainsi que d'une coiffe 

et d'un chale assortis qui lui couvrent la t~te et Ie COU.
92 L'actrice qui la 

represente93 n'est pas aussi jeune et jolie que celie qui joue Ie rOle de N'Gone.94 

Elle a aussi une cicatrice sur son sourcil droit: iI faut quand m~me que Ie 

cineaste nous montre quelques petits ravages de I'age. Ce n'est que durant la 

Xa/a suit une chronologie lineaire avec deux exceptions: une projection dans Ie futur 
{sequence XI} et un retour en arriere {sequence XII} qui sont tres importants pour 
expliquer I'angoisse que ressent EI Hadji a cause de son xa/a et qui ont ete discutes 
de maniere detaillee dans les chapitres precedents. 

87 X,24. 
88 x, sequence II. 
89 On ne la voit en gros plan que plus tard dans Ie film quand iI s'agit de montrer ses 

reactions envers certains problemes de sa vie. 
90 Un long cure-dents. 
91 Un "code culturel" selon Metz car cet objet a une connotation comprise par un 

groupe culturel, dans ce cas, les africains traditionnels {METZ, C., op. cit., pp. 114 et 
116}. 

92 Tandis que dans Ie roman elle "ne se vatait qu'en blanc" {X, 24} depuls son retour du 
pelerinage a la Mecque avec son mari, on ne la voit jamais habillee en blanc dans Ie 
film, ce qui se comprend parce que 5embene ne se concentre pas sur son aspect 
religieux a I'ecran. 

93 5eun 5amb. 
94 Dieynaba Dieng. 
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reception du troisieme mariage de son mari95 et I'humiliation d'EI Hadji96 a la fin 

du film qu'elle est filmee en gros plan. Ceci est rare dans les films de Sembene 

ou ce sont surtout Ie plan americain et Ie plan lointain qui predominent. 97 En 

effet, Ie cineast~ reserve les gros plans pour les moments ou iI est crucial a son 

message de diminuer la distance psychologique entre Ie personnage et Ie 

spectateur. Dans Ie premier cas, iI veut devoiler au spectateur Ie rapport entre 

les deux premieres epouses et leurs opinions sur Ie troisieme mariage de leur 

epoux. Ce faisant, Sembene nous montre un des aspects negatifs de la 

polygamie. Dans Ie second cas, Sembene veut faire partager au spectateur la 

souffrance qui se lit sur Ie visage trempe de larmes d'Awa pendant qu'elle 

regarde son mari humilie devant tout Ie monde. 

Dans Vehi-Ciosane, Ngone War Thiandum est aussi soumise a son 

mario 98 Toutefois, les remarques de Sembene concernant les raisons de sa 

soumission, et surtout Ie commentaire que nous soulignons, revelent que 

I'hero"ine a pris Ie temps de mediter sur sa condition. Accoutumee a la 

soumission, endoctrinee, elle se force a accepter son sort: 

On ne lui donnait jamais - hormis les travaux domestiques -
I'occasion de formuler son point de vue, d'emettre son opinion. 
Elle devait ecouter, appliquer ce que son mari disait. Ngone 
War Thiandum en etait arrivee a se dire, mieux a se convaincre 
que ce que disait I'homme avait plus de sens que ses idees 
tortueuses**.99 

Les details physiques de Ngone War Thiandum sont rares: 

95 x, sequences IV et VI. 
96 x, sequence XIX. 
97 ASH BURY, R., op. cit., p. 89. 
98 "Epouse, mere, je Ie suis restee sans rechigner, sans incrimlner les ecarts de 

conduite de mon marl; docile a mon maitre - mon maitre apres toi, Yallah -, [ ... ]. Du 
repos, je n'en ai eu que, lorsque lui, mon maitre avait Ie repos. Jamais Ie timbre de 
ma voix ne s'est d'une octave eleve plus que Ie sien. J'ai toujours garde en sa 
presence mes cils rives au sol [ ... ]. Je lui ai toujours obei, sachant que j'obeissais a 
ta volonte" (ve, 30). 

99 Ve,31. 
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Ses doigts, nerveusement, cOinyaient les perles du chapelet, les 
dents serrees, les machoires crispees tant la souffrance vive la 
torturait, 1 

00 

[e]lIe leva sa figure ravagee, les paupieres e~aissies par Ie 
manque de sommeil de ces trois dernieres nuits, 01 

- ce visage [ ... ] sobre, sans artifice -, au coin de la boLiche, 
legerement crispee [ ... ], la levre inferieure tatouee,102 

[I]e sourire qu'elle imposait a sa figure etait trahi par la rigidite 
coherente de ses traits, et a ses cils se suspendaient la 
lassitude et I'entatement. 103 

Ces quelques details nous revelent surtout la souffrance et Ie conflit qui 

accablent Ie personnage. Sembene decrit les tourments de Ngone de maniere 

plus minutieuse dans la nouvelle que dans Ie film. Par exemple, I'introduction du 

personnage dans la nouvelle a lieu quand Ngone passe la derniere nuit de son 

mome 104 avec son mari. Sembene devoile largement et avec beaucoup de 

sensibilite 105 la souffrance physique et morale de I'hero"fne qui ne r~ussit pas a 
dormir: 

La respiration de son mari, reguliere, forte, emplissait la case. 
[ ... ] 
La paillasse bruissait: la forme devenait vie? .. Non!... Les 
dOigts se retirerent de leur havre de sommeil. A ses pieds 
s'ancra un pied chaud, endormi. Son CCBur s'elanya. 
L'impetuosite du sang rechauffait mal ses souvenirs qui 
trebuchaient sur les recifs de son passe. Elle s'efforyait de 
renoncer a ce passe, a ce corps. Elle ne Ie put, marne en 
brutalisant ses souvenirs. 
[ ... ] 

100 ve, 34. 
101 ve,35. 
102 ve, 35. 
103 ve, 37. 
104 "[N]ombre de jours qu'un polygame consacre a une des co-epouses" (X, 27). 
105 ve, 27 - 29. 
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Elle n'avait rien pour calmer les elancements de son creur. 
L'esprit en vol planait d'une cime a I'autre de sa vie passee, 
presente. Elle reprenait alors Ie fil d'une sorte d'existence 
nouvelle, horrible: toute son existence d'hier alimentee de beaux 
preceptes n'avait ete que mensonges. Elle n'avait vecu que 
prisonniere d'un ordre moral faussement mensonger. .. 
'Autrement comment et pourquoi cet acte?' se demandait­
elle.106 

Sembene nous montre ici que dans la societe patriarcale dans laquelle se 

situe Ie recit, les femmes sont souvent victimes des traditions, des regles et des 

lois. 

Dans Ie film, cependant, Sembene n'inclut pas de scene qui revele de 

maniere aussi saisissante I'angoisse de Ngone. II perd de cette maniere la 

possibilite de montrer I'augmentation de la tension dramatique jusqu'au suicide. 

Ceci iIIustre Ie fait que la Ngone War Thiandum du film est plus superficielle que 

celie de la nouvelle. Le film etant un moyen de communication surtout visuel, Ie 

spectateur voit la physionomie de Ngone mais Sembene ne fixe pas souvent la 

camera sur l'heroIne. II n'existe a I'ecran qu'un seul gros plan de son visage,107 

juste apres Ie t~te-a-t~te avec son amie et griotte Gnagna. C'est Ie moment ou 

cette derniere confirme a Ngone qu'elle sait qui est Ie pere du bebe que porte 

Khar. Son expression reflete la tristesse et la honte causees par I'inceste de son 

mari avec sa fille. Les deux autres gros plans de Ngone sont fixes sur ses mains. 

Dans Ie premier, elle est en train de reciter son chapelet. Dans Ie second, elle 

cueille des fruits veneneux pour se suicider. Sembene semble vouloir insinuer 

que les m~mes mains qu'elle utilise pour communiquer avec Allah sont celles qui 

n'attendent pas son intervention et prennent I'initiative de mettre fin a sa 

souffrance. A I'aide de cette technique, ces mains, "extrait[es] du reseau de 

[leurs] rapports multiples, n'[ont] plus de relations directes qu'avec Ie cadre, qui 

limite [leur] espace, et avec les elements internes qui le[s] composent. I sole[es] , 

[elles] devien[nent] un 'tout' peryu relativement a ses constituants alors que, 

106 Ve,28. 
107 n, sequence I. 

140 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



comme partie d'un ensemble, [elles] etai[en]t noye[es] dans les innombrables 

relations que eet ensemble entretient avec ses propres parties".108 

En general, la nouvelle a plus d'epaisseur que Ie film. On y lit des details 

qui devoilent I'age de Ngone.109 On apprend aussi qu'elle etait heureuse pendant 

sa jeunesse, qu'elle n'a pas toujours ete une femme remplie d'amertume et de 

regrets 110 et que sa vie a change apres son mariage: 

Devenue femme, plus femme, plus jamais mon cteur n'a souri a 
un autre homme, plus jamais mon esprit ne s'est egare a de 
libertines pensees. Humble, mon Yallah, comme Tu Ie veux, 
com me Tu Ie desires pour tes sUjets. 111 

SembEme inclut egalement dans sa peinture realiste de la femme, deux 

femmes modernes qui ont des points communs en ee qui concerne leurs 

relations maritales. 

La premiere est la femme blanche dans La Noire de ... . 112 Dans Ie film, 

elle est depeinte comme dominant son mari de sa trop forte personnalite au point 

qu'il n'est plus capable de prendre I'initiative dans Ie menage. C'est elle qui 

stipule les regles de comportement pour Diouana et c'est egalement elle qui la 

gronde quand elle n'obeit pas. Son mari se montre sensible aux problemes de la 

bonne mais, quand il essaye de raisonner avec sa femme, elle ne fait pas cas de 

ses suggestions 113 et iI n'insiste pas. Les proportions de la nouvelle ne 

permettent pas a Sembene d'approfondir ses personnages. Nous savons donc 

108 MITRY, J., 1963, Esthetique et psychologie du cinema, Tome I, Editions 
Universitaires, Paris, p. 176. 

109 Elle a la quarantalne (Ve, 35). 
110 "Jeune fille, j'ai, comme toutes, eleve mon regard sur les gens de mon Age d'alors, ri 

aux eclats, couru sur terre, danse avec frenesie sur la terre. J'ai ebouillante la terre, 
la terre engorgee de la presence des morts, des morts des autres, dans les 
moments de grande hAte" (Ve, 30). 

111 Ve,30. 
112 Elle est la premiere femme modeme dans I'ceuvre de Sembene. 
113 Par exemple, nd, sequence IV. 
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tres peu de choses sur I'homme blanc et encore moins sur ses rapports avec son 

epouse. 

La seconde femme modeme, Oumi N'Doye, est la deuxieme epouse d'EI 

Hadji. Elle ne pense qu'a satisfaire ses propres desirs, ne respecte pas son mari 

et se moque souvent de lui. Quand il a Ie xa/a, au lieu de lui temoigner de la 

comprehension, elle I'insulte: "Je ne suis pas de bois, comme disent les 

Franyais. Je te previens que, moi aussi, je peux aller ailleurs".114 

A I'ecran, lorsque les deux epoux sont ensemble dans la chambre d'Oumi, 

Sembene nous les montre en plan americain, partageant Ie cadre des plans. 

Mais tres vite EI Hadji devient I'objet silencieux des recriminations d'Oumi. Cette 

derniere commence a prendre de plus en plus de place sur I'ecran quand elle se 

penche vers lui, insulte Awa et exige qu'illui donne de I'argent. Elle domine aussi 

I'espace par sa position au dessus d'EI Hadji. Elle est assise sur un tabouret 

tan dis qu'iI est assis sur Ie lit qui se trouve plus bas. EI Hadji essaye de la 

dompter en se levant et en elevant la voix. Elle n'a toutefois pas peur de ses 

menaces et Ie force a se rasseoir. Le spectateur a I'impression que Ie mari n'a 

jamais Ie dessus et que c'est Oumi qui contrale toujours la situation. Cette 

impression est confirmee lorsqu'ils sortent de la chambre et qu'elle Ie pousse 

sans menagement vers la porte. 

Sembene ne se limite pas au traitement des relations entre co-epouses et 

leurs epoux. II affronte aussi la delicate question des rapports entre co-epouses. 

Comme nous I'avons deja mentionne, Ie Coran pose comme condition au 

mariage polygame que toutes les epouses soient traitees sur un pied d'egalite. 

Sembene nous montre que tel n'est tres souvent pas Ie cas en pratique et que la 

nouvelle femme est presque toujours la favorite. Ceci cause jalousie, rivalite et 

frustration entre les co-epouses. 

114 X, 103. 
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Sembeme, porte a decrire la realite aussi precisement que possible, 

reconnait qu'iI existe une petite minorite de femmes qui ne sont pas jalouses. 

Celles-ci ne se trouvent que dans les families ou Sembeme nous montre que 

I'homme traite ses epouses sur un pied d'egalite, ce qui semble se produire 

surtout dans les families rurales. 

Dans la plupart des autres families, Ie sentiment de jalousie est present et 

tres reel. L'usage incorrect de I'institution polygamique semble etre la cause dans 

Xala des souffrances de la deuxieme femme d' EI Hadji lors du troisieme mariage 

de ce dernier. 

La troisieme union de son mari lui etait insupportable, la minait 
meme. L'idee qu'elle etait une deuxieme, une facultative, 
I'enrageait. Cette position du milieu, cette escale eta it intenable 
pour les wiijii co-epouses. La premiere epouse" implique un 
choix, elle est une elue! La deuxieme est une facultative! La 
troisieme? Une estimee. Pour les moome-aye, la seconde 
epouse est une charniere. Elle avait examine sa position dans 
ce cycle de rotation de I'homme entre les co-epouses, elle se 
voyait en disgrAce.115 

Dans Ie film, cette jalousie nous est montree de maniere encore plus 

frappante. Sembene emploie plusieurs "episodes" pour souligner cet aspect 

negatif de la polygamie. Les premiere et deuxieme femmes assistent par devoir 

aux troisiemes noces mariage de leur mari.116 Elles vont s'asseoir dans une autre 

salle que celie ou se passe la reception pour ne pas voir Ie nouveau couple 

ensemble. Awa souffre Ie plus de ce mariage. Quant a elle, Oumi est seulement 

jalouse parce qu'elle n'est plus celie qui va recevoir toutes les attentions 

sexuelles de son mario En effet, elle oublie tres vite ses problemes et ne pense 

qu'a se divertir quand un autre homme s'interesse "a elle. Awa, par contre, se 

sent mise sur la touche: "Toi et mOi, sommes de trop ici", dit-elle a sa co-epouse 

avant de quitter les festivites. Le contraste entre les deux femmes est beaucoup 

115 X, 58 - 59. 
116 X, sequence VI. 
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plus frappant dans Ie film. La camera filme d'abord en premier plan Ie couple 

forme par Oumi, une grande femme surmontee de sa perruque et a la robe noire 

decolletee, dans ant avec Ie minuscule President de la Chambre, les yeux au 

niveau de la poitrine de sa partenaire. Les intentions satiriques de cette scene 

sont evidentes. Apres cela, la camera suit Adja Awa Astou qui quitte de maniere 

digne, fiere et sereine la propriete de la troisieme epouse en passant a cOte de la 

voiture-cadeau a I'entree de la villa. 

Mais la jalousie ne se limite pas aux sentiments que ressentent Adja Awa 

Astou et Oumi N'Doye envers la jeune co-epouse. Malgre Ie fait qu'elles se 

temoignent un minimum de politesse quand elles se rencontrent en public (et 

ceci se produit tres rarement) aucune amitie n'existe entre elles. II est en fait 

evident que ces deux femmes ne s'aiment pas. Oumi n'a aucun respect pour 

Awa, son ainee. Dans Ie roman, elle dit a la Badiene d'un ton sarcastique sans 

laisser Ie temps a sa co-epouse de placer un mot: 

N'aie crainte, nous avons I'habitude! Nous sommes une meme 
famille; Ie meme sang coule dans les veines de nos enfants. 
[ ... ] 
Je prends exemple sur notre ainee, Adja. Je remercie Yalla de 
me mettre a I'epreuve, afin qu'a mon tour, moi aussi, je puisse 
prouver que je ne suis ni jalouse, ni egoIste.117 

Oumi est pourtant tres jalouse et ne rate pas une occasion d'exterioriser 

ce sentiment en presence de leur mari en appelant Awa "une vieille peau de 

poisson sec,,118 et en la soupyonnant d'etre la cause de I'impuissance d'EI Hadji. 

Quant a elle, Awa n'est pas severe et demeure digne. Elle demontre par 

ses actes qu'elle est consciente de ses droits et obligations en tant que premiere 

epouse.119 Malgre Ie fait qu'elle se soumet aux regles d'une societe polygame, 

117 X,33. 
118 X, 30 et x, sequence III. 
119 "Le fait qu'elle soit la premiereepouse lui confere un statut particulier qui re~te un 

sens distinct pour I'audience senegalaise de Sembene"* (PETTY, S., 1996, 
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Sembeme nous montre de maniere tres subtile qu'elle a du pouvoir. C'est Ie cas, 

par exemple, dans la scene ou EI Hadji se trouve seul avec elle et la prie de 

sortir de la voiture pour saluer Oumi dans sa villa. 120 Le realisateur emploie Ie 

procede du champ-contrechamp 121 pendant leur court echange. Dans chaque 

champ ou apparait EI Hadji hors de la voiture, iI se penche vers Awa et reste 

dans la partie gauche du cadre pendant qu'Awa prend la partie droite du cadre. 

Les contrechamps avec Awa par contre nous la montrent centree dans Ie cadre 

en plan americain. Sembeme lui donne de cette fa~on une position plus 

imposante a I'ecran. De la, elle rappelle avec fermete a son epoux les regles 

islamiques Quant au mariage qui stipulent que c'est Oumi qui doit venir chez elle 

et pas l'inverse.122 

Dans Ie roman, durant la m6me scene, Sembene peint avec des mots 

lourds de sens une profondeur d'emotions qu'iI n'est pas possible de montrer a 

I'ecran. Les paroles d'Awa sont aussi plus severes: 

Elle se maitrisait pour ne pas exploser. Du fin fond d'elle-m6me, 
telle des vagues furieuses, sa deception grondait. Sincerement 
croyante, elle se dominait, domptait sa fureur, suppliait son 
Yalla de I'assister. ContrOlant un debit de paroles, elle dit: 
- EI Hadji, d'avance je te demande pardon! Mais tu sembles 
oublier que je suis ta AWA. Je ne mettrai pas les pieds dans 
cette maison. J'attendrai ici.123 

A I'ecran, pendant la reception, Oumi s'adresse a Awa sans enlever ses 

lunettes de soleil. Awa lui fait comprendre, en baissant les lunettes d'Oumi, 

qu'elle se rend compte qu'elle souffre aussi cachee derriere Ie masque de ses 

lunettes noires. Les deux femmes apparaissent sur I'ecran en gros premier plan, 

une technique que Sembene utilise quand iI veut attirer I'attention du spectateur. 

''Towards a changing Africa: women's roles in the films of Ousmane Sembene" in 
PETTY, S. (ed), A Call to Action - The Films of Ousmane Sembene, Flick Books, 
Trowbridge, p. 70). 

120 x, sequence III. 
121 BINET, J., 1983, "Le langage des cineastes africains" in Cinemaction, no. 26, p. 87. 
122 PETTY,S., 1996, op. cit., p. 70. 
123 X, 29. 
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Awa montre alors a Oumi que c'est elle qui commande lorsque, apres avoir pris 

une petite gorgee de coca-cola, Awa passe Ie verre a Oumi pour qu'elle Ie 

remette sur la table. 124 Le regard contrarie d'Oumi, montre en gros plan, ainsi 

que son hesitation, devoilent clairement ses emotions envers son ainee. 

En raison de ces relations peu satisfaisantes dans les mariages 

polygames, quelques personnages feminins se rebellent contre leur condition. 

Sembeme montre que cette rebellion varie de la revolte interieure au suicide. 

Un bon exemple de revolte interieure qui evolue progressivement vers 

I'eclatement est celui de Nogoye Marie dans Guelwaar. Dans Ie film et dans Ie 

roman, son mari, Pierre Henri Thioune, n'a pas de respect pour elle et la 

maltraite. Sembene veut sans doute nous montrer ici que ce n'est pas seulement 

dans les mariages musulmans que les femmes ne sont pas traitees sur un pied 

d'egalite car il s'agit ici d'un mariage chretien. Nogoye Marie n'a pas Ie droit ala 

parole devant son mari, Guelwaar. II la rebute lorsqu'elle s'inquiete pour lui 

quand il va a la reunion de la distribution des dons alimentaires: "C'est pas tes 

oignons! Retourne a ta couture.,125 lui commande-t-il. Le narrateur apprend au 

lecteur que "[c]omme bon nombre de femmes de sa generation, Nogoye Marie 

n'a jamais eu de vie a elle".126 En analepse, dans Ie roman, Sembene evoque Ie 

passe du personnage et Ie lecteur apprend que ce sont les meres des epoux qui 

ont pris la decision finale concernant leur mariage. 127 On apprend aussi que 

Marie est devenue la femme de Pierre parce qu'un membre de la famille de ce 

dernier, la vieille Sigua, a etudie Ie caractere de Marie et en a tire les conclusions 

suivantes: 

elle sera epouse mouton, mere canard. 
[ ... ] 

12<4 x, sequence IV. 
125 g, sequence VIII. 
126 G,78. 
127 G,75. 
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Elle a la ferocite de la lionne a certains moments, com me elle 
peut etre plus douce qu'une biche. En habitation, une vraie 
souris: casaniere.128 

Les analepses ou f1ashs-back permettent a Sembene de donner plus de 

profondeur a la psychologie des personnages. Le passe de Nogoye Marie est 

evoque d'une maniere plus complete dans Ie roman que dans Ie film. Dans ce 

demier, pour marquer Ie passage du present au passe, Ie cineaste utilise un 

procede qui ressemble a celui de I'association d'idees.129 L'alliance de Guelwaar 

que Nogoye tient entre ses doigts et la photo de mariage accrochee au mur 

derriere elle evoquent dans sa memoire une sequence analeptique de la 

ceremonie religieuse qui I'a unie a son epoux. Cette association d'idees n'est pas 

seulement faite a partir d'objets. Sembene utilise aussi des sons com me 

raccord 130 entre les deux scenes. On entend d'abord les pleurs des femmes 

pendant que Nogoye regarde I'alliance. A I'objet et aux pleurs s'ajoute Ie son des 

cloches d'eglise. Enfin, lorsque Ie flash-back de la ceremonie est sur I'ecran, Ie 

son des pleurs disparait et iI ne reste que Ie son des cloches comme fond 

sonore. Dans Ie roman, lila jeunesse de Marie est brossee, [ainsi que] ses 

pensees, ses espoirs, les craintes de ses parents, la visite de la vieille Sigua .... 

Ceci permet au lecteur de comprendre les pensees de Nogoye Marie quand elle 

s'adresse a son mari mort".131 

Apres son deces, pour la premiere fois depuis son mariage, elle se sent 

libre de lui dire ce qu'elle a accumule en elle: 

Perr, tu es la, je sais que tu m'entends. Tu vas m'ecouter. J'ai a 
te parler, a te dire mes verites. Pendant des annees et des 
annees, tu n'as jamais voulu m'ecouter ... m'entendre. 
Aujourd'hui je vais sortir ce que j'ai dans Ie CCBUr. 

[ ... ] 

128 G,76. 
129 BINET, J., op. cit., p. 88. 
130 Ibid. 
131 WYNCHANK, A., op. cit., p. 135. 
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Tu es mort, frappe comme un chien galeux. Et moi? .. As-tu 
pense a moi? Orgueilleux que tu etais! J'ai vecu avec toi une 
trentaine de pluies. Je t'ai admire, aime. Tu m'as epuisee, 
fatiguee. Maintenant, tu me laisses seule ... Seule. Ton heritage 
est trop lourd a porter .... 132 

Dans Ie film, SembEme nous montre Marie s'adressant au costume de son 

mari, etale sur Ie lit avec chemise, cravate et gants blancs.133 Cette sequence est 

beaucoup plus frappante et dramatique que celie du roman. Les paroles que la 

veuve adresse au detunt sont semblables a celles du roman, mais ce sont les 

images qui frappent. Marie enleve Ie chAle noir qui lui couvre la tete et 

s'agenouille pres du lit comme si elle allait prier. L'enlevement du chAle est un 

signe: elle ne s'adresse plus aDieu mais a I'homme. Dans la religion chretienne, 

la femme montre du respect et de I'humilite en se couvrant la tete parce qu'elle 

est inferieure a I'homme. Le fait qu'elle se decouvre reflete qu'elle ne veut plus se 

montrer humble devant son mari. Ensuite, Sembi!ne utilise Ie procede du champ­

contrechamp pour faire alterner les plans de Nogoye Marie et la partie 

superieure du costume de Guelwaar en plan moyen. En utilisant cette technique, 

SembEme veut creer la semblance d'une conversation. Sauf que cette fois-ci, 

c'est la femme qui parle et I'homme qui se tait. "L'opposition des images [ ... ] 

reflete bel et bien une opposition des personnages".134 

Le meme sentiment de revolte conduit d'autres femmes a quitter leur 

epoux, voire a divorcer. Rien n'illustre mieux ce point que XaJa. Sembene nous 

montre les deux plus jeunes femmes d'EI Hadji, mues par I'ego"isme et la 

rapacite, delaissant leur epoux parce qu'iI n'est plus capable de leur offrir la vie 

de confort et de luxe qu'elles attendent: 

Le meme jour, apres avoir quitte EI Hadji, Yay Bineta 
demenageait avec la troisieme femme. Les femmes louerent un 

132 G,77. 
133 g, sequence V. 
134 BINET, J., op. cit., p. 87. 
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camion-taxi, y empilerent les meubles, la vaisselle, laisserent 
les portes grandes ouvertes.135 

A I'ecrit, Sembene consacre quatre pages 136 a la demande de divorce 

faite par la marieuse qui, une fois de plus, fait tout au lieu de N'Gone. Le seul 

objet qu'elle rend a EI Hadji est Ie diademe et Ie mannequin habille de la robe de 

mariee. En quittant la maison de ses beaux-parents, EI Hadji comprend vite 

pourquoi N'Gone avait eu hate de divorcer: "A leur rencontre arrivait N'Gone, la 

main dans la main avec un jeune homme en chemise cintree; son pantalon 

bridait ses fesses".137 La demande de divorce est omise a I'ecran. Sembene la 

remplace par la sequence saisissante et symbolique de la remise du 

mannequin.138 On voit Ie voile de la mariee voler dans Ie vent hors de la fenetre 

de la voiture. Ce voile est symbolique du mariage ephemere qui n'a pas su 

resister aux obstacles de la vie parce qu'iI etait seulement fonde sur I'avidite. 

Quant a Oumi N'Doye, "sans prevenir son mari, elle alia s'installer chez 

ses parents dans un quartier populaire avec sa progeniture. [ ... ] [E]lIe vida, elle 

aussi, la villa jusqu'aux rideaux, frigidaires, tapis, etc.".139 

A I'ecran, on ne nous montre pas sa destination mais Ie cineaste consacre 

toute une scene a son depart. Elle fait vider la villa de chaque meuble et de 

chaque tableau. Sembene souligne ici combien les objets lui sont importants et 

confirme que Ie mariage etait fonde sur Ie materialisme. 

La "vieille" Awa (mot arabe qui veut dire: premiere epouse, nom de la 

premiere femme sur terre) 140 ne se comporte pas de cette maniere. Elle 

comprend I'institution polygamique et accepte son rOle traditionnel de soutien de 

135 X, 153. 
136 X, 155 -159. 
137 X, 159. 
138 x, sequence XVIII. 
139 X,154. 
140 X, 29. 
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son mari sans se preoccuper de I'argent et du succes. Elle lui reste fidele 

pendant ses mesaventures, vend m~me ses bijoux pour I'aider a payer ses 

dettes 141 et reste pres de lui pendant son humiliation. Le message que Sembene 

nous communique indique que la polygamie a ete une malediction pour EI Hadji 

et qu'iI aurait pu vivre une vie reussie s'iI s'etait contente d'Awa. C'est elle qui, 

selon Sembene, est la plus importante: 

[ ... ] c'est toujours la premiere epouse que I'on considere comme 
sa vraie femme. C'est celie avec laquelle on a accumule Ie plus 
d'experiences, celie qui est la mere des premiers enfants. Dans 
Ie cas de mon heros, elle I'a connu alors qu'iI n'etait rien. On 
peut oublier la premiere epouse mais c'est toujours a elle que 
I'on revient quand cela va mal. Les autres ne sont que des 
escales!142 

Le degre de rebellion chez les personnages feminins augmente dans la 

nouvelle Taaw quand la protagoniste, Yaye Dabo, se revolte contre I'injustice de 

son mari, 8aye Tine, qui lui fait mener une vie de souffrance: 

8aye Tine administrait avec sa laniere des coups a Yaye Dabo, 
qu'iI maintenait au sol en appuyant un pied sur son dos.143 

La nuit, 8aye Tine la couvrit d'une avalanche de grossieretes 
qui la fit transpirer, la traitant de chatte en chaleur. Et une nuit, 
I'homme la chassa du 1it.144 

" la menace souvent de la repudier ce qui est une veritable hantise pour la 

femme musulmane et la raison pour laquelle elle est pr~te a accepter n'importe 

quel mauvais traitement: 

S'H revient dans cette maison, je te repudierai. 
Me repudier ... ? repeta Yaye Dabo. 

141 X, 152. 
142 HENNEBELLE, G., 1985, "SembEme parle de ses films" in L'Afrique Litteraire, no. 76, 

p.29. 
143 T,66. 
144 T,87. 
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Elle avait souvent entendu ce mot. Chaque fois iI creusait son 
ventre, lui inspirait de la crainte. Ce mot etait plus effrayant, plus 
meurtrier que si elle etait flagellee. Elle avait tout paye de son 
corps, etouffant ses rebellions, ravalant ses reflexions afin de 
n'etre jamais renvoyee, de n'etre jamais rejetee comme un 
chiffon usage.145 

Cette menace, finalement, fait exploser cette femme auparavant si 

soumise et docile et I'entraine a repudier elle-meme son mari: 

Avec force, elle repoussa 8aye Tine qui tomba sur ses fesses. 
Yaye Dabo arracha prestement Ie pantalon des mains 
d'Aminata. 
- Tiens, c'est moi qui te repudie et devant temoins. Quitte cette 
maison. Garde ton pantalon, c'est tout ce que tu as icL Devant 
les hommes, tu joues Ie rOle du marL Mais lorsque nous 
sommes deux, tu n'es pas plus nerveux que cette etoffe-Ia. 
Dans cette famille, tout ce qui est debout, c'est grace a moL lei, 
tu n'as plus de femme. 
[ ... ] 
Un mari qui ne te donne ni de quoi manger, ni de quoi t'habiller 
et jette I'anatheme sur tes enfants, a quoi sert-il? 8aye Tine 
n'est plus mon mari, ni devant les hommes ni devant mes 
enfants.146 

Le symbole du pantalon est introduit par Sembene des Ie debut de cette 

nouvelle. C'est un geste irreverencieux et audacieux de la part de Yaye Dabo 

que de vouloir vendre Ie pantalon de son mario Ce geste pourrait lui porter 

malchance mais iI montre I'amour que la mere porte a son fils et iIIustre Ie fait 

qu'elle est prete a briser tous les tabous pour Ie bien de ce dernier. Elle dit a 

Taaw: "Tiens, va vendre Ie pantalon. [ ... ] Le pantalon de ton pere ... ".147 Plus 

tard, Ie pantalon apparait comme revetu d'une signification plus profonde. Yaye 

Dabo parle du vetement comme s'il symbolisait I'autorite de son marL Enfin, Ie 

145 T, 181 -182. 
146 T, 182 - 183. 
147 T, 164. 
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couple en vient a se disputer Ie pantalon lorsque Yaye Dabo n'accepte plus 

I'autorite de son mari. 148 

Sur I'ecran pourtant, I'histoire est tout a fait differente. D'une part, Yaye 

Dabo, qui est Ie catalyseur du recit dans la nouvelle, ne I'est pas dans Ie film ou iI 

n'y a pas de revolte. D'autre part, son mari est aussi moins violent dans Ie film ou 

on ne Ie voit pas battre sa femme. Le pere est victorieux a la fin du recit tandis 

que la mere ne change pas et continue une vie d'angoisse, terrorisee par son 

mari et preoccupee par les problemes de ses enfants. L'inferiorite du film par 

rapport a la nouvelle a ce propos resulte du fait que Sembene a voulu se 

concentrer sur Ie theme du chOmage. 

Dans Vehi-Ciosane, nous sommes temoins du sentiment de revolte ultime 

d'une femme qui se suicide, ne pouvant plus supporter la honte qui I'etouffe a 
I'idee que son mari est incestueux et que sa propre fine est enceinte de lui. Avant 

de se suicider, elle pense a son passe et a toutes les valeurs auxquelles elle a 

toujours cru. Comme toutes les autres femmes, elle 

figurait dans cette societe, alimentee de sentences, de conseils, 
de sagesses, de recommandations de docilite passive: [ ... ] 
fidelite, attachement sans borne, soumission totale corps et 
Arne, afin que I'epoux-maitre aeres Yallah intercede en sa 
faveur pour une place au paradis. 49 

Soulignons Ie fait que la croyance populaire maintient que la femme ne 

peut gagner Ie paradis sans I'intercession de son mari, quelles que soient ses 

qualites personnelles. Elle doit donc ~tre "docile" et "passive": - "La femme se 

trouvait dans Ie rOle d'auditrice" .150 

148 T, 180 -181. 
149 VC,31. 
150 VC,31. 
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Petit a petit elle se detruit interieurement: "Ngone War Thiandum [ ... ] 

[t]enant son chapelet, les morsures devastatrices broyaient son cerveau avec 

fracas, tels les crateres d'un volcan en ebullition. Elle geignait comme une lionne 

frustree" 151 et "comme les termites rongent I'interieur du bois, une pareille 

devastation s'etait produite en elle".152 

Elle n'exprime pas son horreur et sa deception de maniere violente par 

des actions brutales contre son mari comme certaines femmes que nous venons 

d'etudier. Mais elle ne supporte pas la douleur psychologique et choisit la mort 

pour echapper a sa vie. 

Les images exprimees avec des mots dans la nouvelle sont beaucoup 

plus evocatrices et significatives que les images que Ie cineaste montre a I'ecran. 

Tres concretes, elles ne peuvent etre rendues dans Ie film. "[L]'ecrit donne a 

Sembene la possibilite de laisser libre cours a ses dons de conteur et de poete, 

car iI est maitre de la plume comme de la parole".153 

Sembene ajoute aussi des exemples de mariage polygame ou iI existe de 

I'entente et de la justice. 

La polygamie n'est certainement pas un theme majeur dans Le Mandat, 

mais Sembene y presente une famille polygame reussie. Dans la nouvelle ainsi 

qu'a I'ecran, Ibrahima Dieng, Ie mari d'Aram et de Mety, est despotique et 

autoritaire. Apres avoir rec;u I'avis de mandat, les femmes sont allees acheter Ie 

repas de midi et ce n'est qu'ensuite qu'elles informent Dieng du mandat. II 

n'apprecie pas leur initiative et les gronde severement. Dans Ie film illeur dit: "­

je suis votre mari a toutes les deux hein? C'est a moi a decider"154 et iI les 

pousse violemment par terre. Le Dieng de la nouvelle est moins violent et se 

151 Ve,34. 
152 Ve,75. 
153 WYNCHANK, A., op. cit., p. 140. 
154 m, sequence III. 
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contente de leur rappeler leurs devoirs de femmes obeissantes: U[q]uand on est 

bonne epouse, on attend l'ordreu
•
155 

D'autre part, Dieng traite souvent ses femmes comme des servantes. II 

prend ses repas seul et ses epouses sont constamment a sa disposition. Les 

scenes du dejeuner dans Ie film iIIustrent bien son rapport avec ses femmes. La 

camera nous montre Dieng assis par terre sur une natte, Ie dos appuye sur Ie lit 

et un grand plat de nourriture devant lui pendant qu'iI mange comme un goinfre. 

Alors qu'Aram prepare Ie dessert dans la cour, Mety va s'agenouiller pres de lui 

avec une calebasse d'eau pour qu'iI puisse se laver les mains apres son repas. 

Apres qu'elle est sortie avec les restes de la nourriture pour les autres membres 

de la famille a I'exterieur, Aram rentre pour lui servir ses morceaux de mangue. 

Notons que ce n'est pas par hasard qu'on voit la femme laisser un petit enfant a 
I'exterieur et que ce demier commence a pleurer quand elle Ie quitte. Elle n'a pas 

I'air de se preoccuper des pleurs de I'enfant (que Sembene nous fait entendre 

assez longtemps en bruit de fonds) car elle est en train de servir et d'eventer son 

maitre. Ensuite no us avons droit a plusieurs gros plans d'Aram et de Dieng 

pendant qu'elle lui masse les jambes. Ces images sont plus evocatrices que 

celles decrites dans la nouvelle: 

II avait mange a sa satiete, en se regalant. Magistralement, iI 
emit deux rots et dit: allahou ackbar. II etait assis au pied du lit 
sur sa peau de mouton. 
[ ... ] 
A belles dents, iI mordait dans la chair tendre qui fondait dans 
sa bouche, d'ou Ie jus degoulinait. 
[ ... ] 
Mety, docilement, massait les membres I'un apres I'autre 
jusqu'aux reins. Dieng ne tarda pas a s'assoupir. Elle se retira 
sur la pOinte des pieds. 156 

Apres la sieste qui suit son repas, Dieng sort de la maison et ne supporte 

pas de trouver ses femmes en train de dormir, d'autant plus que c'est I'heure de 

155 M, 119. 
156 M, 118. 
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la priere. ''Voyez-moi ~a, quand vous avez Ie ventre plein, vous ne pensez qu'a 

dormirl,,157 s'exclame-t-il hypocritement sur I'ecran. Plus tard, rentrant de ses 

demarches, iI se fait aussi laver les pieds par une de ses epouses.158 Dans la 

nouvelle, iI est plus severe et les culpabilise en les traitant d'incroyantes qui ne 

pensent pas a la priere quand elles ont Ie ventre rempli. 159 

La nouvelle est plus nuancee que Ie film en ce qui concerne I'attitude des 

deux femmes envers leur epoux. Alors que devant lui elles se montrent soumises 

et respectueuses, derriere son dos elles font ce qu'elles veulent, sont de I'avis 

qu'elles peuvent "tout obtenir de I'homme" 160 et se moquent de sa "bete 

generosite".161 

Dans Ie livre ainsi que dans Ie film, elles sont toujours d'accord I'une avec 

I'autre, ne sont pas jalouses et vivent comme des seeurs en se partageant Ie 

travail. Leur but commun est de plaire a leur mari et de proteger les interats du 

foyer. Elles completent leur epoux parce que Dieng est un homme irresponsable 

qui donnerait tout ce qu'il possede a ses voisins sans penser aux consequences 

de ses actes sur sa famille de deux femmes et sept enfants. Ses deux epouses, 

par contre, sont responsables et realistes, et font en sorte que la generosite de 

leur mari ne detruise pas leur foyer. "Elles n'hesitent pas a employer des propos 

assez vifs et meme a chasser les mendiants apres quoi elles echangent la 

reflexion suivante": 162 

- maintenant iI ne taut ni prater ni donner. Si on veut venir en 
aide a neuf malheureux, iI est certain que nous serons Ie 
dixieme.163 

157 m, sequence III. 
158 m, sequence XIV. 
159 M, 118. 
160 M,136. 
161 M,136. 
162 POMMIER, P., 1974, Cinema et deve/oppement en Afrique noire francophone, 

Editions Pedone, Paris, p. 120. 
163 m, sequence x. 
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Goor Yummbul dans la nouvelle Taaw a aussi une famille nombreuse 

dont les membres s'entendent tres bien: 

Bete de somme, il avait bati sa concession, et I'avait entouree 
de murs. Pare de vingt-huit enfants, iI avait quatre epouses, 
chacune de ses femmes occupant une partie de la maison. Lui­
meme s'etait amen age son univers, et I'epouse assumant son 
mOme venait cohabiter trois nuits avec lui. Heritier de I'antique 
education, en fin de journee, des Ie retour de son travail, 
femmes et enfants venaient lui presenter leur urbanite.164 

Dans la meme nouvelle, AIda, la premiere epouse de Sakhaly, Ie frare de 

Yaye Dabo, a un caractere tres dominateur. II n'y a cependant pas de jalousie 

entre les deux epouses parce qu'A·fda, intelligente, realiste et consciente du fait 

que son mari doit avoir plusieurs epouses etant donne son statut social, a choisi 

elle-meme une jeune fille faible, insignifiante et qui lui obeit aveuglement. 

Sembene nous devoile ici I'exemple d'une femme qui utilise la polygamie dans 

son pro pre interet. Dans Ie film, Sembene omet des details sur les mariages de 

ces deux families sans aucun doute parce que, comme nous I'avons explique 

auparavant, iI se concentre dans Ie film sur Ie theme du chomage. 

Ces exemples permettent au spectateur de conclure que, malgre Ie fait 

que Sembene est contre la polygamie,165 iI fait une distinction entre la polygamie 

rurale et la polygamie urbaine.166 II semble montrer que, dans Ie premier cas, iI y 

a une signification et une pertinence economiques qui n'existent pas dans Ie 

164 T, 92 - 93. 
165 "Moi personnellement je suis contre", Sembime lors d'une interview avec Carrie 

Moore en juin 1971. MOORE, C. D., op. cit., p. 229. 
166 Dans une interview avec Noureddine Ghali, Sembime explique qu'EI Hadji "epouse 

sa premiere femme avant de devenlr quelqu'un. Son deuxieme mariage correspond 
a son developpement economique et social. La troisieme epouse qui a l'Age de sa 
fiUe mais pas son esprit, n'est la que pour son amour-propre. [ ... J La polygamie, 
surtout la polygamie urbaine ou bourgeoise veut dire que I'epouse n'est que de la 
chair pour laqueUe on paye"* (GHAU, N., 1987, "An interview with Sembene 
Ousmane" in DOWNING, J. D. H. (ed) , Film & Politics in the Third World, Praeger, 
New York, p. 45). 
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second.167 II faut cependant tenir compte du fait que, dans Mandabi, Sembeme 

n'a pas voulu toucher aux problemes relatifs a la polygamie 168 parce qu'iI voulait 

se concentrer sur la critique de la nouvelle bourgeoisie. 

En marge des personnages feminins que nous avons etudies jusqu'ici et 

qui se trouvent contraints de se conformer aux obligations de la vie conjugale, on 

rencontre egalement des femmes celibataires qui approchent cette institution de 

I'exterieur. C'est a travers ces femmes que Sembene nous laisse entrevoir les 

raisons pour lesquelles la plupart des femmes se trouvent prises au piege des 

abus de la polygamie. 

Rama, qui est sans aucun doute Ie porte-parole de SembEme, est la seule 

a se prononcer suffisamment sur ce sujet dans Ie film et dans Ie roman Xala pour 

que I'on puisse en degager un certain nombre de conclusions. Ce n'est pas un 

hasard si Rama frequente I'universite. Sa formation intellectuelle va de pair avec 

son rejet des traditions et surtout de I'obligation de soumission et de docilite de la 

femme mariee. Rama ne cache pas a sa mere qu'elle n'est pas d'accord avec Ie 

troisieme mariage de son pere: 

- Mere, tu ne vas pas nous dire, ici, a Mactar et moi, que tu es 
d'accord, que ce troisieme mariage de pere a lieu avec ton 
consentement! 
[ ... ] 
- Mere, je ne suis pas une petite fiUe. J'ai vinat ans. Jamais je ne 
partagerai mon mari avec une autre femme. 9 

Elle n'hesite pas non plus a faire savoir a son pere qu'elle est 

"foncierement contre la polygamie,,:170 "Je suis contre ce mariage. Un polygame 

n'estjamais un homme franc".171 

167 "II pense que cette institution n'est plus justifiee vu que les besoins economiques et 
les conditions de vie des Africains ont beaucoup change. II estime que ce systeme 
de mariage est devenu un moyen d'exploiter les femmes" (IJERE, M. I., op. cit., p. 
32). 

168 Voir VIEYRA, P. S., 1975, Le Cinema africain"': Des origines a 1973, Presence 
Africaine, Paris, p. 169 pour I'explication de Sembene. 

169 X,25. 
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Malgre Ie fait que Sembeme depeint Rama comme feministe et radicale, iI 

nous montre dans Ie roman qu'elle n'a toutefois pas perdu sa feminite lorsqu'elle 

parle en plaisantant avec son petit ami, un homme eduque com me elle.172 Nous 

apprenons qu'ils ont I'intention de se marier, qu'ils se considerent egaux et qu'iI 

n'est pas question de mariage polygame. 

A I'ecran, Rama n'a pas de petit ami mais est aussi une jeune universitaire 

liberale. Son esprit combatif et son affiliation politique sont refletes par les 

signifiants visuels eloquents des posters d'Amilcar Lopes Cabral173 et de Samory 

Toure,174 deux heros de la resistance contre Ie colonialisme, qui se trouvent 

accroches aux murs de sa chambre. 175 Sembene nous laisse aussi entrevoir un 

poster de Charlie Chaplin 176 sur la porte. II n'est pas surprenant que Sembene ait 

choisi ce cineaste comme signifiant. Chaplin et Sembene ont la m~me 

philosophie sur la vie,177 et Ie langage cinematographique de Sembene offre des 

170 X,71. 
171 X,27. 
172 "Pathe venait de finir ses etudes psychiatriques depuis un an" (X, 72). 
173 (1924 - 1973) Un hom me politique de Guinee-Bissau et des lies du Cap-Vert. II est 

fondateur du parti africain pour I'independance de la Guinee et du Cap-Vert qui 
amena a I'independance ces deux etats colonises par Ie Portugal. Voir CHABRAL, 
P., 1983, Amilcar Cabral - Revolutionary leadership and people's war, Cambridge 
University Press, Cambridge, pp. 1 -15. 

174 Ne en 1830 a Miniambaladougou, dans I'actuelle Guinea, decade Ie 2 juin 1900 au 
Gabon. II fut un souverain et un combattant contre la colonisation franc;aise en 
Afrique de l'Ouest. Voir OLIVER, R. & SANDERSON, G. N. (eds), 1985, The 
Cambridge History of Africa, vol. 6, Cambridge UniversitY Press, Cambridge, pp. 238 
-241. 

175 x, sequence IX. 
176 Un acteur, realisateur et scenariste burlesque britannique ne a Londres en 1889 et 

decade en 1977 en Suisse. II fut I'un des cineastes les plus creatifs dans I'ere du 
cinema muet. II a su s'engager dans ses films, par son jeu, sa realisation, son 
scenario, sa production. son montage. et m~me sa composition. Sa carriere a dure 
plus de soixante-cinq ans. Voir LYNN, K.S., 2003. Charlie Chaplin and His Times, 
Cooper Square Press, New York. 

m "Je suis desole, mais je ne veux pas ~tre empereur. ce n'est pas mon affaire. Je ne 
veux ni conquerir, ni diriger personne. Je voudrais aider tout Ie monde dans la 
mesure du possible, juifs. chretiens. paTens. blancs et noirs .... Chacun de nous a sa 
place et notre terre est bien assez riche. elle peut nourrir tous les ~tres humains. 
Nous pouvons tous avoir une vie belle et libre mais nous I'avons oUblie ... "* 
http://www.charliechaplin.com/en/articleS/21 et http://www.charliechaplin.com/en/ 
articles/95). 
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similarites avec celui de Chaplin. Le langage de cinema fortement base sur 

I'image, est un langage universel. Un film dialogue a un public plus limite car iI 

contient la barriere de la langue, et Chaplin veut s'adresser a tous. Sembene, 

comme nous I'avons deja vu, considere Ie cinema "comme un /angage, dans la 

mesure Oll iI ordonne des elements significatifs au sein d'arrangements regles 

differents de ceux que pratiquent nos idiomes". 178 Cette "Iangue 

ideographique"*179 est un moyen ideal pour communiquer son message a des 

publics multilingues. En effet, I'attrait de la preponderance de I'image sur la 

parole reside en ce que, comme I'a explique Christian Metz, "Ie discours image 

se passe de to ute traduction" parce qui "il est d'avance traduit en toutes langues: 

Ie comble du traduisible, c'est Ie partout-semblable".18o 

Comme ses posters, les vetements que Rama porte 181 suggerent aussi 

qu'elle ne suit pas aveuglement les cultures etrangeres. C'est une femme 

intelligente a I'esprit equilibre qui est capable de s'approprier les elements 

positifs de la culture occidentale sans compromettre son identite africaine. 

II est aussi evident que Ie troisieme mariage de son pere la revolte, 

comme Ie refletent des Ie debut du film ses paroles encore plus acerbes que 

celles prononcees dans Ie roman: 

Jamais je ne partagerai mon mari avec une autre femme! 
[ ... ] 
Je ne mettrai pas les pieds a la ceremonie! 
[ ... ] 
Les hommes sont tous des salauds. 
[ ... ] 
Tout homme qui pratique la polygamie est un menteur.182 

178 METZ, C., op. cit., p. 108. 
179 DIAWARA, M., 1992, African Cinema: Politics & Culture, Indiana University Press, 

Bloomington & Indianapolis, p. 25. 
180 METZ, C., op. cit., p. 69. 
181 Elle s'habille parfois en jeans (x, sequence II) et porte parfois un boubou senegalais 

(x, sequence XVI). 
182 x, sequence II. 
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Ces paroles sont prononcees pendant que Ie pare et la fille sont filmes 

face a face dans un gros plan qui accentue I'hostilite entre eux. Elle repate ses 

paroles sans avoir peur des menaces de son pare. Elle refuse ainsi d'accepter 

I'ordre patriarcal represente par son pare et par Ie systame polygame soutenu 

par les hommes.183 Cependant, comme SembEme, elle a un sens de I'equilibre, 

elle aime son pare et, a la fin du film, Ie realisateur nous montre Rama I'aidant a 

se racheter une fois qu'iI s'est rendu compte des fautes qu'iI a commises. 

Le rOle de la femme ne se limite naturellement pas aux relations entre 

epoux. II s'etend egalement au cercle familial, unite de base de la societe 

africaine. Dans la famille patriarcale, chacun des parents exerce I'autorite de 

differente maniare, mais Ie pare, qui represente l'Ancetre, est Ie chef de famille 

c'est-a-dire dispose du dernier mot. 

Par ailleurs Ie cercle familial, quoique large, constitue une entite tras 

soudee, une communaute particuliarement unie. Sembane nous donne un rare 

exemple de cette derniare dans la nouvelle Taaw, qui n'a pas ete transpose dans 

Ie film Tauw. Nous y decouvrons Goor Yummbul dirigeant une concession 

composee de quatre epouses et vingt-huit enfants en maitre inconteste et tout­

puissant, bien que non exempt de deconvenues en ce qui concerne une partie 

de sa progeniture. 

Exception faite de ce cas isole, la structure familia Ie, on Ie voit bien a 

travers I'CBuvre ecrite tout autant que filmee d'Ousmane Sembane, n'existe 

presque plus dans sa forme originelle. Le message de Sembane a ce sujet est 

semblable a I'ecrit comme a I'ecran. Seuls certains details changent d'un moyen 

d'expression a I'autre, selon I'accent mis par I'artiste sur les divers aspects de la 

question. 

183 THACKWAY, M., 2003, Africa Shoots Back - Altemative perspectives in Sub­
Saharan Francophone African Film, James Currey Publishers, Oxford, p. 176. 
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Le rOle de la femme dans une famille traditionnelle est essentiellement de 

mettre au monde des enfants, de les aimer, de les eduquer et de s'occuper du 

menage. La plupart des meres dec rites par Sembene continuent it assumer ces 

fonctions. Certaines caracteristiques sont accentuees dans ses films, d'autres 

dans ses ecrits. 

Dans Ie roman Xa/a, on trouve une expression d'amour maternel chez 

cette "excellente mere de famille,,184 qu'est Awa, la premiere femme d'EI Hadji. 

Celle-ci se montre en effet prete it endurer la souffrance que la polygamie lui 

inflige dans I'interet de ses enfants.185 

A I'ecran, on constate par Ie biais des conversations entre Awa et Rama 186 

que les rapports entre les deux personnages sont bases sur I'amour. Malgre Ie 

fait que Rama n'est pas toujours d'accord avec sa mere, elle la respecte, I'aime 

et partage librement ses idees avec elle. 

Dans la nouvelle Taaw, Sembene devoile un amour maternel si fort que la 

mere est prete it repudier son epoux parce qu'iI rend infernale la vie de ses 

enfants. C'est en effet I'amour de Yaye Dabo pour ses enfants qui lui donne la 

"force" et la "volonte" 187 de changer I'avenir de sa famille en prenant cette 

decision. Ce faisant, elle sauve Taaw et sa femme Astou d'une destinee 

potentiellement desastreuse.188 Dans Ie film, les relations entre les membres de 

la famille ne sont pas la priorite de Sembene. Quoi qu'iI y ait quelques preuves 

d'amour maternel, la mere ne demontre pas la meme volonte que dans la 

nouvelle, d'ameliorer I'avenir de ses enfants. Par exemple, Yaye Dabo se plaint 

184 X,71. 
185 Sa fille Rama en connaTt les raisons: "Elle [Ram a] savait les raisons qui maintenaient 

cette femme [Awa] dans cet etat: c'etait pour eux, les enfants" (X, 71 - 72). 
186 x, sequences II et IX. 
187 T, 182. 
188 NIANG, S. (ed.), 1996, UtteratUTe et cinema en Afrique francophone - Ousmane 

Sembene et Assia Djebar, L'Harmattan, Paris, p. 150. 
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quand son mari bat leurs enfants, mais ne fait rien pour l'arreter.189 De meme, 

elle donne Ie pantalon de son mari a Tauw pour qu'iI obtienne I'argent necessaire 

pour trouver un emploi.19o Elle Ie reprend cependant a la fin du film parce qu'elle 

a trop peur que son mari decouvre la vraie raison de sa disparition.191 

Quant a elle, la patronne blanche de Diouana dans La Noire de ... 

temoigne de beaucoup moins damour maternel. A I'ecran, on ne voit jamais 

cette mere temoigner de I'affection a ses enfants. Lorsqu'ils sont a Dakar, elle les 

confie a la bonne. Plus tard, en France, les choses ne s'ameliorent pas. On la 

voit en effet gronder injustement son fils parce qu'iI joue avec un ballon pres de 

la fenetre. 192 On la voit sortir avec son mari et laisser leur fils avec la bonne.193 

Dans la nouvelle, Sembene nous apprend aussi que "Monsieur et Madame 

sortaient frequemment" et qu'ils "Iaissaient les quatre gosses,,194 a Diouana pour 

qu'elle les amuse. 

Le film ainsi que la nouvelle semblent critiquer certaines femmes 

blanches et souligner la conviction de Sembene qu'aucune mere africaine 

traditionnelle n'est capable d'agir de cette fayon. Plus tard cependant, dans son 

roman Xala, iI decrit Oumi N'Doye se comportant comme la femme blanche 

decrite ci-dessus. Elle a cinq enfants et n'hesite pas a essayer de s'en 

debarrasser en rejetant ses responsabilites sur la premiere epouse.195 Ceci nous 

montre que la critique de Sembene ne vise pas specifiquement les femmes 

blanches mais les femmes de n'importe quelle race qui n'aiment pas leurs 

enfants et pour lesquelles les interets de ces derniers ne sont pas une priorite. II 

189 t, sequence I. 
190 t, sequence VII. 
191 t, sequence X. 
192 nd, sequence IV. 
193 nd, sequence IV. 
194 Nd,175. 
195 X,154. 
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faut ajouter cependant qu'a I'ecran, Oumi, quoique jamais tres maternelle, quitte 

la villa de la famille en compagnie de ses trois enfants.196 

Certaines heroInes de I'auteur se preoccupent aussi de I'education et de 

I'avenir de leurs enfants. On apprend ainsi dans Ie roman Xa/a que "I'education 

[des] enfants [d'Awa devint une des] raisons de son eXistence".197 Le film est 

plus subtil a cet egard. Ainsi, Ie spectateur peut deduire que c'est la mere qui 

s'est occupee des enfants.198 En eftet, Rama et son frere ont rec;u une bonne 

education en depit du fait que Ie pere ne voit ses enfants qu'en passant et que Ie 

peu de temps qu'ils passent ensemble est tendu et depourvu d'aftection. 

II est interessant d'observer a cet egard que les relations meres-enfants 

dans les films et les ecrits de Sembene sont basees sur I'obeissance et Ie 

respect. Sembene oppose en fait dans plusieurs cas la relation enfant-mere, fort 

harmonieuse et paisible, au rapport enfant-pere, houleux et depourvu de 

comprehension. Cette distinction se produit sans doute parce que les jeunes qui 

desirent toujours plus de liberte n'acceptent plus aveuglement I'autorite absolue 

de leur pere qu'ils perc;oivent de plus en plus com me tyrannique. Prenons 

comme exemple la famille de 8aye Tine et Yaye Dabo dans la nouvelle Taaw. 

Des liens forts unissent la mere et Ie fils. Yaye Dabo s'occupe de son education 

et reve de son avenir: 

De tout temps, Yaye Dabo avait pense que son fils serait 
quelqu'un. La radio, la television parleraient de ses 
interventions, de ses discours [ ... ]. Elle etait convaincue que 
Tauw serait un chef, un guide de sa classe d'Age.199 

196 x, sequence XVIII. 
197 X,39. 
198 Voir par exemple les rapports d'EI Hadji avec sa fjlle, Rama (x, sequences II et XVI). 
199 T, 147. 
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Au contraire, comme nous I'avons deja dit, Ie pare utilise I'argent de la 

bourse de Taaw pour prendre une deuxieme epouse et, en fait, ruine I'avenir de 

son fils.2oo 

A I'ecran, Sembane a recours a un insert subjectif01 dans la forme du 

reve de Tauw202 pour permettre au spectateur de mieux comprendre Ie contraste 

entre ses relations avec son pare et celles avec sa mare. Les souvenirs qu'il a de 

son pere sont tous negatifs puisque ce dernier ne fait que crier et donner des 

ordres. Sembane montre plusieurs plans du pare, parfois en train d'agiter les 

bras ou Ie doigt a ses enfants. Par contre, dans Ie seul cas OU iI montre la mare 

de Tauw, on la voit en premier plan en train de coudre calmement. II est clair, 

non seulement sur base des images mais aussi des paroles de Tauw, qu'on 

entend en voix-off, qu'iI plaint sa mare et la considare comme une femme 

travailleuse et dediee a sa famille. 

La nouvelle est beaucoup plus explicite que Ie film. La critique du pare y 

est aussi plus acerbe. 

Les travaux menagers sont un autre aspect du rOle d'une mere 

traditionnelle que Sembane depeint soigneusement tant a I'ecrit qu'a I'ecran. La 

femme africaine se sent tenue de consacrer autant de temps que possible a la 

preparation des repas et a rendre Ie foyer plus confortable pour sa famille. 

Dans la nouvelle Taaw, Sembane nous offre quelques details pittoresques 

et amusants: 

200 T, 148. 
201 Terme employe par Christian Metz, c'est-a-dire une "image n'est pas visee-comme­

presente, mais visee-comme-absente, par Ie heros de I'action" (METZ, C., op. cit., p. 
126). 

202 t, sequence IX. 
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Aminata [ ... ] grillait des punaises avec une torche allumee. La 
tlamme de la torche lechait Ie sommier a ressorts metalliques, 
raccommode avec des fils de fer.203 

Ce detail est om is dans Ie film rna is est compense par les plans de Yaye 

Dabo en train de donner a manger a ses enfants,204 cousant205 et allant puiser de 

l'eau.2os 

Les deux femmes d'ibrahima Dieng dans Ie film Mandabi passent aussi 

beaucoup de temps a I'achat de la nourriture et a la preparation des repas.207 

Ceci n'est pas retlete dans la nouvelle ou les tAches menageres ne sont 

mentionnees qu'en passant. 

La mere dans I'ceuvre ecrite et filmee de Sembene est clairement la pierre 

angulaire de la famille. Quoique tradition nelle, elle n'est pas uniquement 

reproductrice et menagere. Elle est egalement courageuse, protectrice de sa 

progeniture et educatrice. Elle est donc aussi Ie pilier solide qui soutient la 

famille. Sembene met en valeur Ie rOle de la majorite des femmes parce que, 

selon lui, les hommes africains ne leur ont jusqu'ici pas temoigne Ie respect et la 

reconnaissance qui leur sont dus. C'est en contrastant la place du pere dans la 

famille a celie de la mere que Sembene reussit a couronner Ie rOle de la femme. 

Comme nous I'avons dit plus haut, malgre Ie fait que Ie message de I'auteur­

cineaste est plus ou moins Ie meme, iI Ie nuance de maniere differente a I'ecrit et 

a I'ecran. L'expression de I'amour maternel est de maniere generale plus subtile 

a I'ecran. Ceci est souligne par Ie fait que Sembene contraste de maniere plus 

explicite les rapports entre mere-enfants et pere-enfants dans sa Iitterature. La 

critique du pere, si on la compare au portrait de la mere, a aussi tendance a etre 

plus acerbe a I'ecrit. 

203 T, 166. 
204 t, sequences Vliet X. 
205 t, sequence IX. 
206 t, sequence X. 
207 m, sequences III, VII et X. 
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Nous aimerions a present elargir notre perspective et nous pencher sur la 

facton d~nt Sembeme decrit a I'ecrit comme a I'ecran la contribution economique 

de la femme tant dans Ie menage que hors du foyer. 

II serait faux de croire que la femme africaine ne contribue pas beaucoup 

au developpement economique de son pays. Au contraire, "Ies femmes ont 

toujours ete et sont encore completement engagees dans Ie travail de production 

qui forme la base des economies nationales,,*.208 Ceci apparait dans presque 

tous les romans et films africains et Sembene ne fait pas exception. En effet, la 

femme est depeinte dans son ceuvre litteraire ainsi que filmique comme 

travailleuse et active, contribuant non seulement au bien-etre de sa famille mais 

aussi a celui de la societe d~nt elle fait partie. 

En regie generale, la division du travail entre les membres de la famille 

s'opere en fonction du sexe. Les taches destinees aux femmes sont surtout de 

nature culinaire et domestique. 

Ces taches incluent Ie portage du bois et de I'eau. Quoiqu'iI existe 

plusieurs mentions de ces travaux dans les ecrits de Sembene,209 ce sont surtout 

les images filmees des femmes en train de travailler qui restent gravees dans la 

memoire. Comment oublier dans Guelwaar la file de femmes traversant la 

brousse avec du bois sur la tete,210 la femme dans La Noire de ... remplissant sa 

bassine d'eau,211 et les nombreuses femmes dans Ie film Tauw portant des 

calebasses au marche de la Medina?212 Com me Ie dit Binet,213 Sembene utilise 

souvent ces plans comme plans de ponctuation214 pour ses films. Mais, selon 

208 MWAGIRU, W., 1987, "The woman: so strong a force" in Presence Africaine, no. 
141, p. 77. 

209 Parexemple: T, 60, M, 113, X, 82, G,42 et 91. 
210 g, sequence IV. 
211 nd, sequence II. 
212 t, sequence IV. 
213 BINET, J., 1983, "Le travail et I'argent" in Cinemaction, no. 26, p. 106. 
214 La "ponctuation filmique" selon Metz sont "Ies procedes optiques [qui] separent des 

enonces vastes et complexes, et correspondent par lea aux articulations du recit 
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nous, ce fait ne diminue pas I'importance qu'iI leur donne parce qu'iI aurait pu 

utiriser comme remplissage d'autres plans descriptifs tels des paysages. II choisit 

par contre de nous offrir un tableau realiste de la vie quotidienne dans les 

villages. II souligne par ce biais Ie fait que c'est grace aux femmes que la societe 

rurale africaine survit. 

Une autre tache est Ie pilonnage.215 Une fois de plus, c'est I'ecran qui offre 

les images les plus frappantes et donc plus memorables. Sembeme introduit Ie 

film Niaye avec un beau plan d'ensemble rapproche de plusieurs femmes en 

train de piler et vanner, leurs enfants autour d'elles a I'interieur du village.216 II 

utilise aussi la bande son ore pour nous faire entendre Ie son rythme des pilons 

dans les mortiers pendant Ie repas funeraire dans Gue/waar.217 

Sembime decrit egalement avec plus de minutie a I'ecran une tache fort 

importante des femmes dans la societe africaine: la cuisine. 

La conduite quotidienne du repas obeit a un jeu de regles precises qui 

sont enumerees par Almeida-Topor: 

Tout d'abord, chaque epouse, et tour a tour s'iI y a polygamie, 
cuisine pour son mari et ses enfants. C'est I'homme qui mange 

Iitteraire {passage a la Iigne ou passage a la page, par exemple}" {METZ, C., op. cit., 
p. 109}. 

215 "[Le pilonnage est] une operation longue et eprouvante, et les meres se font souvent 
aider par leurs filles. Les instruments employes sont Ie mortier de bois {receptacle a 
valence feminine} et Ie pilon, egalement en bois {a valence masculine} .... Apres 
I'operation de pilage dans Ie mortier, on procede au vannage, pour eliminer les 
impuretes et Ie son qui salissent la farine. Les femmes sont habiles a manier 
gracieusement Ie van, sorte de panier plat, qu'eUes agitent d'avant en arriere en 
soufflant pour chasser la poussiere. Le plus souvent, Ie vannage se fait 
quotidiennement, mais une reserve de deux ou trois jours est possible. Pilons, 
mortiers et vans sont toujours la propriete de la femme, qui, eventuellement, peut 
leguer ces ustensiles a ses fiUes" {ALMEIDA-TOPOR, H. et ai, 1979, Afrique, 
continent meconnu, Selection du Reader's Digest, S.A., BruxeUes, pp. 114 et 116}. 

216 Dans sa nouvelle Vehi-Ciosane, les mots "Santhiu-Niaye se reveillalt; les 
martelements des pilons se succedaient" {Ve, 32} ne sont pas aussi vivants et 
saisissants que les images a I'ecran. 

217 g, sequence V. 
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en premier, Ie plus souvent dans une piece a part et 
accompagne de ses enfants males. 
[ ... ] 
L'ordre de preseance suit bien evidemment la hierarchie des 
ages, les plus vieux ne manquant pas de saisir des morceaux 
de viande, laissant aux plus jeunes les graines ou les legumes. 
La femme, ses filles et les enfants en bas Age des deux sexes 
commencent leur repas quand les hommes ont termine Ie 
leur.218 

Une des raisons qui pousse sans doute la femme a passer une grande 

partie de son temps a la preparation des repas est son desir de pia ire a l'homme 

en satisfaisant son appetit. Le meilleur exemple est Ie repas de Oieng prepare 

par Aram et Mety, que nous avons deja etudie. 

Outre les activites domestiques, certaines femmes sont obligees de 

vendre leurs produits dans les marches pour suppleer au revenu de leur epoux. 

Ce fait est mentionne dans la nouvelle Taaw ou 

8aye Tine perd son statut social en perdant son statut de 
pourvoyeur. [C'est donc] grace a ce meme statut de 
pourvoyeuse, grAce a son commerce d'epices, que Yaye Oabo 
assume la responsabilite de sa famille. Son nouveau statut 
d'independance economique favorise sinon facilite son 
emancipation de la tutelle d'un epoux abusif et opprimant. 219 

. A l'ecran par contre, Yaye Oabo n'a pas de gagne-pain, n'est donc pas 

capable de subvenir aux besoins de sa famille et ne peut par consequent se 

permettre de repudier son mari. 

Les femmes que nous venons de mentionner travaillent de maniere 

independante. II existe pourtant certaines femmes qui sont employees. Outre 

Oiouana, qui est une domestique et que nous etudierons en details dans Ie 

chapitre qui suit, dans Xa/a la secretaire-vendeuse est employee de bureau. La 

218 ALMEIDA-TOPOR, H., op. cit., p. 112. Voir aussi DOUCE, A.-M., 1983, "Repas et 
eonvivialite" in L'Afrique Litteraire, no. 68 - 69, p. 125. 

219 MICHEL-MANSOUR, T., 1996, "Entre I'eerit et I'eeran: TaawlTauw d'Ousmane 
Semb~me" in NIANG, S., op. cit., p. 155. 
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difference entre les deux emplois est tres legere: malgre Ie fait qu'une secretaire 

a besoin d'etre eduquee pour pouvoir executer son travail de maniere 

satisfaisante, elle demeure cependant la subordonnee de I'homme. II est 

interessant d'etudier la difference entre les portraits de cette femme dans Ie livre 

et dans Ie film. Le personnage de Madame Diouf, comme Sembene I'appelle 

dans Ie roman, n'est qu'esquisse. L'ecrivain montre progressivement au lecteur 

certaines facettes de sa personne, mais Ie portrait demeure tres superficiel. Nous 

apprenons qu'elle fait tout pour plaire a son patron et, malgre cela, qu'iI I'exploite 

et ne la paye pas "depuis plus de deux mois".220 Quand iI se decide finalement a 
la payer, Ie cheque est sans provision. Meme dans ces circonstances, elle reste 

subordonnee a son patron: 

Apres avoir frappe avec beaucoup d'hesitation, Madame Diouf 
entra d'un pas timide: 
- Patron! dit-elle. 
EI Hadji leva sur elle un regard fatigue: 
- Qui? 
Elle etait embarrassee: 
- Patron I La banque m'a rendu Ie cheque, d it-e lie , la tete 

baissee, deposant Ie cheque sur Ie bord de la table. 
- Hanl dit-il, I'ceil mome. 
- Vous savez que j'ai besoin d'argent. Depuis plus de deux 

mois, je ne vis que de credit avec rna famille. Je dois regler 
mon loyer. Si je ne Ie regie pas cette semaine, avec rna 
famille nous, nous ... 

La voix etouffee, elle se tut. 
- Accordez-moi deux jours, Madame Diouf. Actuellement je 

traverse une mauvaise passe. Vous voulez? 
De la tete, elle repondit affirmativement.221 

Dans Ie film cependant, la camera no us offre un portrait beaucoup plus 

complet de cette femme et du travail qu'elle effectue. Comme dans Ie roman, on 

la voit pour la premiere fois, apres Ie mariage d'EI Hadji, devant Ie magasin­

bureau de ce demier. Dans Ie roman, Ie seul detail mentionne a propos de la 

fa~on dont elle est habillee est qu'elle porte une perruque noire. A I'ecran on la 

220 X,128. 
221 X,147. 
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voit porter un boubou quand elle est a I'exterieur dans les rues, mais elle I'enleve 

une fois qu'elle est au bureau. 222 Le film la montre coquette, gracieuse et 

attrayante, aimant la proprete. Elle s'empresse dans les deux ceuvres 

d'exterminer "Ies mouches, les cancrelats, les geckos qui envahissaient Ie 

magasin".223 Dans Ie film, elle verse aussi du desinfectant dans I'egout pour 

essayer d'eliminer les mauvaises odeurs creees par I'eau sale que les femmes 

pauvres viennent y verser devant Ie magasin. Elle revele son dedain d'employee 

de bureau lorsqu'elle s'exclame: "Mon Dieu, ces bonnes femmes avec leurs eaux 

puantes!,,224 D'autre part, elle se montre aussi loyale dans Ie film que dans Ie 

roman parce que, malgre les conditions de travail et Ie fait qu'elle n'est pas 

payee, elle continue a travailler et a proteger son patron.225 

Contrastant avec ces femmes qui respectent les conventions sociales et 

morales traditionnelles, d'autres sont prates ales enfreindre, soit parce que ce 

sont des atres superficiels so it parce qu'elles n'ont pas d'autre choix. 

Oumi N'Doye, la deuxieme epouse d'EI Hadji, est un exemple du premier 

groupe. Sembene nous contle dans Ie roman qu'elle possede 

une vaste connaissance de la mode feminine importee, des 
grands couturiers et des vedettes de cinema. Sa lecture 
quotidienne etait les romans-photos. Elle les devorait, y croyait 
et ravait de ces amours palpitantes qu'elle aurait souhaite 
vivre.226 

A I'ecran, com me no us I'avons deja vu, ses habits sont modernes et elle 

assiste au troisieme mariage de son mari habillee en robe noire moulante. En 

outre, elle porte une perruque qu'elle passe son temps a tapoter des doigts ainsi 

222 x, sequence VIII. 
223 X,47. 
224 x, sequence VIII. 
225 x, sequence XVIII. 
226 X,58. 
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que des lunettes de soleil derriere lesquelles elle se cache. Elle est coquette et 

adore attirer I'attention des hommes. 

Elle aime aussi vivre dans I'opulence, possede un goat tres certain pour 

I'argent et adore Ie gaspiller. Sans aucun doute, "Oumi N'Doye represente la 

femme du monde qui aime frequenter les cinemas227 et les dancings et trOner 

dans la 'bonne societe",.228 

Oumi N'Doye, en grande tenue, etait prete pour Ie cinema. Elle 
etait joyeuse, amusante, les propos legers. 
[ ... ] 
Apres Ie cinema, Oumi N'Doye voulut danser. 
[ ... ] 
Heureuse, la deuxieme epouse profita de toutes les danses. 
Elle se montrait feminine, assoiffee de galanterie.229 

C'est aussi une femme egoiste qui ne s'interesse ni a ses enfants ni a son 

mario Elle est tres sensuelle, "fougueuse avec des ardeurs insatiables".230 EI 

Hadji, ayant surmonte son impuissance, passe vingt-quatre heures d'affilee avec 

elle: "Oumi N'Doye I'entraina dans 'sa' chambre. lis resterent toute la journee et 

la nuit au lit, a la grande satisfaction de la femme".231 Dans Ie film, Sembene la 

depeint de maniere plus subtile. Avec un seul sourire de connivence de la bonne 

qui nettoie Ie plancher pres de la chambre d'Oumi, Ie cineaste revele au 

spectateur ce qu'Oumi avait en tete en invitant son epoux chez elle. 

Oumi N'Doye manifeste sa veritable nature lorsqu'elle s'enfuit chez ses 

parents des que son mari se revele incapable de lui fournir tout Ie luxe auquel 

227 "Selon les coutumes islamlques, la vie nocturne a I'exterieur du foyer etait reservee 
aux hommes. Les femmes, mariees ou ceiibataires, qui frequentalent Ie cinema Ie 
soir etaient considerees comme des femmes de mc:surs legeres"· .(ASHBURY, R., 
op. cit., p. 61). 

228 IJERE, M. I., op. cit., p. 27. 
229 X,102. 
230 X,103. 
231 X, 118. 
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elle est accoutumee. Elle continue a y mener une vie libertine parce qu'elle ne 

peut pas envisager une existence sans argent ni plaisirs charnels: 

Oumi N'Doye, dechue de sa puissance economique d'alors, afin 
de se montrer femme moderne, allait de bureau en bureau, 
entre prise en entreprise pour avoir du travail. Ce revers de 
fortune lui fit connaitre d'autres hommes aimant la vie facile. 
Des hommes sachant rendre les instants fort agreables, 
moyennant finance. Et cette galante compagnie entraTnait Oumi 
N'Doye a des sorties nocturnes.232 

Ces details sur sa vie ne sont pas reveles explicitement a I'ecran, mais 

Sembeme donne au spectateur assez d'indices pour les deviner. Cependant Ie 

portrait d'Oumi est schematise dans Ie film. C'est presque une caricature. 

Contraintes par les circonstances, certaines femmes sont devenues 

prostituees. 

Dans la realite tout comme dans la litterature et Ie cinema africains, 

I'image de la prostituee est negative. En tant que personnage de roman ou de 

cinema, la femme prostituee est rarement heroIne. Le personnage de la 

prostituee est traditionnellement peint par les ecrivains et cineastes, la plupart 

d'entre eux des hommes, comme un E!tre superficiel sans individualite. Sembene 

est une des rares exceptions 10rsqu'iI utilise les personnages de prostituees pour 

no us faire reflechir serieusement au phenomene de la prostitution.233 

Les prostituees dans les C2uvres transposees de Sembene sont la fille de 

Nogoye Marie, Sophie, et son amie Helene. A I'eeran, Sembene les depeint 

comme des femmes tres sQres d'elles. Sophie n'est jamais montree habillee en 

prostituee. Pendant Ie repas funeraire, elle dit a son frere Aloys, quand ill'accuse 

de ne plus savoir comment marchent les choses en dehors de la ville: "C'est 

232 X,155. 
233 LADITAN, O. A., 2001, "La 'prostitution' comme theme de revolte dans la litterature 

contemporaine en Afrique noire" in Presence Africaine, no. 163 - 164, pp. 199 -
201. 
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grAce a la vie que je mene a Dakar que tu peux manger a ta faim".234 Sophie 

n'exprime jamais ses pen sees sur la prostitution. Sembene foumit cette 

information par Ie biais d'Helene, son amie, au cours d'une conversation avec 

l'Abbe Leon lors du repas funeraire. Helene n'est pas vatue de maniere 

appropriee pour des funerailles. Ce qu'elle porte convient mieux a attirer la 

clientele au coin d'une rue. Elle porte une tenue transparente qui flotte sur ses 

seins et quand elle fait des mouvements ces demiers sont reveles d'une maniere 

aguichante. Pour cette raison, la plupart des hommes qui assistent aux 

funerailles ne parviennent pas a la quitter des yeux. Dans Ie roman, son portrait 

physique n'est pas tres different: 

Helene port[e] une 'musette' verte transparente sur son pagne, 
d'une main elle tenait une cigarette, de I'autre une canette de 
biere, comme dans un salon de mode, et elle semblait 
indifferente aux regards.235 

Tous les hommes, l'Abbe inclu, remarquent sa "coupe de robe en legos tres 

fleuri, omements de volants de manches, poitrine bien degagee, une croix en or 

s'inspirant des bijoux royaux baoule".236 Jusqu'ici, elle est depeinte comme une 

prostituee ordinaire. 

C'est cependant dans sa conversation avec l'Abbe Leon qu'on apprend 

son passe et, par ce biais, Sembene revele les difficultes de la vie dans une 

grande ville. Les deux protagonistes ne se regardent pas parce qu'Helene, vatue 

comme elle est, se sent mal a I'aise devant un pretre qui lui-meme evite de la 

regarder. Le realisateur emploie une serie de two-shot altemant entre premiers 

plans et gros plans, pendant lesquels l'Abbe et Helene se meuvent ensemble et 

lentement en rotation. Dans Ie roman, elle se montre moins genee parce qu'elle 

234 g, sequence V. 
235 G,67. 
236 G,67. 
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ne se couvre que lorsque l'Abbe lui adresse les mots: "Helene, cette maison est 

en deuil. Tu dois te vetir plus convenablement".237 

Dans Ie film, elle lui apprend qu'elle est l'aTnee de six enfants238 et que ces 

derniers ainsi que ses oncles, ses tantes et ses cousins dependent tous d'elle 

financierement. Elle ajoute qu'elle a essaye de trouver du travail et apres huit 

mois sans sucres elle a decide de se prostituer. Comme Ie dit Helene, "une pute 

est sOre d'avoir a manger',.239 Ceci n'est pas sans risques: 

J'ai rna carte professionnelle. Je fais tout ce qu'iI faut. Je passe 
toutes les visites. Je surveille rna sante parce que rna famille 
compte sur moi. Je dois 6tre prudente. J'ai peur du sida.24o 

Sembene nous la fait decouvrir non pas comme un bel objet qui est la 

pour 6tre exploite, mais comme un 6tre avec des emotions, des craintes et des 

contraintes qui la poussent a suivre Ie dur chemin de la prostitution. Sembene 

donne I'impression d'exonerer cette femme qui est obligee de se prostituer pour 

entretenir sa famille. II la presente sous un jour positif en lui donnant Ie pouvoir 

non seulement d'un 6tre autonome, mais du seul soutien financier de toute sa 

famille. 

Dans ses CBuvres visant a rendre ses contemporains conscients du role 

crucial de la femme dans la transformation de la societe africaine, Ie griot 

moderne qu'est Sembene depeint avec minutie les obstacles auxquels la plus 

grande majorite des femmes sont confrontees. Cette peinture est realiste et 

revele les multiples nuances d'un environnement influence depuis maintes 

generations par plusieurs facteurs tels I'animisme, l'lslam et Ie modele capitaliste 

occidental. II en resulte des contradictions qui ne sont cependant qu'apparentes. 

Par exemple, Sembene ne se contredit pas 10rsqu'iI presente les personnages 

237 G,69. 
238 Dans Ie roman, lis sont c} huit (G, 68). 
239 g, sequence V. 
240 g, sequence V. 
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incarnant la culture traditionnelle africaine tantOt de manh~re positive, comme 

dans Ie cas d'Adja Astou, tantOt de maniere negative, com me dans Ie cas de la 

Badienne. Ceci est Ie cas parce que I'artiste-militant transcende les distinctions 

abstraites et superficielles, telles que celie qui existe entre la femme 

traditionnelle africaine et la femme occidentalisee, pour separer de maniere 

presque chirurgicale ce qu'iI considere positif et negatif dans Ie prisme complexe 

de I'existence des Africaines. Par exemple, Sembene ne decrit pas toutes les 

femmes comme victimes de la polygamie. II est vrai que la plupart des 

personnages feminins ont a en souffrir, mais certaines y trouvent leur confort et 

leur bonheur. Sembene adopte cette approche parce qu'iI plaide pour un 

amalgame des atouts dont les Africaines disposent, quelles que soient leurs 

origines. L'etudiante Rama incarne I'ideal de Sembene: eduquee, independante, 

elle utilise un velomoteur et ne se soumet pas aux volontes de son pere, mais 

insiste sur I'emploi du wolof et prefere ne pas consommer des produits importes. 
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CHAPITRE IV 

EXODE RURAL ET EMIGRATION 
DANS LES ECRITS ET LES FILMS DE SEMBENE 

Deux autres themes importants de la croisade sociale de Sembene 

sont I'exode rural et I'emigration. Ces phenomenes resultent de I'insatisfaction 

croissante ressentie par bon nombre de membres des communautes rurales 

et urbaines au Senegal. Ce qui preoccupe notre ecrivain-cineaste est Ie fait 

qu'au lieu de tenter de corriger les carences de leur societe, les Senegalais 

succombent aux mirages materialistes du mode de vie occidental et preferent 

partir dans les villes ou s'exiler en Europe. Sembene, I'educateur, veut 

souligner les aspects negatifs de ce comportement. II incite aussi ses 

concitoyens a ameliorer leur societe au lieu de s'enfuir. 

L'objectif de.ce chapitre est de comparer les techniques que Sembene 

emploie pour traiter ces themes dans ses reuvres litteraires et dans les films 

qui y correspondent. 

Notre analyse commencera par Ie theme de I'exode rural puisque, de 

toute evidence, c'est Ie mode d'evasion Ie plus aise et par consequent Ie plus 

repandu. Nous aborderons ensuite I'etude de ce qui attend I'emigre. 

L'exode rural est traite dans la plupart des reuvres de Sembene. Le 

sujet n'est cependant pas aborde avec la m~me profondeur que d'autres 

themes couverts par cette these, dont celui de I'emigration. Sa premiere 

nouvelle transposee en film, intitulee Vehi-Ciosane, est celie ou I'auteur 

consacre Ie plus de pages au sujet du depeuplement des campagnes au 

profit des villes. Dans la version filmee, Niaye, ce theme occupe egalement Ie 

plus de temps filmique. Les breves allusions dans les autres reuvres ne 

meritent pas une attention particuliere. 
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Sembeme veut decrire avec realisme la campagne senegalaise ou 

regne I'insatisfaction et ou se produisent des mutations economiques causees 

par I'exode rural. Pour ce faire, iI a recours a des descriptions du cadre spatial 

dans lequel se deroule I'exode rural, ainsi qu'a des dialogues et des portraits 

de personnages. Nous avons donc divise I'etude du premier theme en ces 

trois parties. 

Le cadre spatial de la nouvelle Vehi-Ciosane a deux dimensions: celie 

du village Santhiu-Niaye, dont Sembene decrit Ie deperissement, et celie plus 

large de la region dans laquelle Ie village se situe. Sembeme consacre a cette 

region les sept premieres pages. Elle est dec rite de maniere frappante et 

d eta iIIee 1 comme "une zone tres singuliere qui borde I'ocean Atlantique dans 

sa sphere occidentale, et qui s'etend de Yoff a Ndar".2 La description est faite 

en un langage poetique3 et en un style riche en figures,4 comparaisons5 et 

adjectifs.6 

Au contraire de cette description explicite qui accentue les 

caracteristiques de la region,7le spectateur n'a droit qu'a quelques plans qui 

se trouvent eparpilles dans Niaye. 8 "[A]u lieu de nous montrer un paysage 

dans son ensemble [un panoramique horizontal de la region], Ie cineaste 

VC, 19 - 21. "L'auteur montre Ie nlaye dans son etat actuel, Ie jour, la nuit, dans 
Ie cycle des saisons; iI Ie decrit aussl a travers les annees: la canicule, la rarete 
de I'eau se sont accentuees d'annee en annee. [ ... ] Le niaye est maintenant un 
monde d'epreuves naturelles et de misere" (DIOUF, M., 1986, Comprendre Vehi­
Ciosane et Ie Mandat d'Ousmane Sembene, Editions Saint-Paul, Issy les 
Moulineaux, pp. 21 - 22). 

2 VC,19. 
3 "[L]'astre du jour" quand il se refere au soleil (VC, 21). 
4 Par exemple, personnification: "I'horizon ... t6tu" et "Ie niaye geignait" (VC, 20). 
5 Par exemple, "Ie ciel ... en eau de mercure" et "[I]es sumps herissaient leurs 

epines en herse" (VC, 20). 
B Par exemple, "Les poches d'eau, croupissantes, rev6tues de larges feuilles de 

nenuphars fortement vertes, ajouraient leurs rives de petits pal miers, prodigues 
de leur seve d'un parfum delicieux, enivrant" et "Ies grosses araignees 
venimeuses, noires ou grises" (VC, 20). 

7 "La theorie du texte·distingue entre la description explicite et la description tacite. 
Les phrases qui decrivent explicitement sont construites pour concentrer 
I'attention sur ou m6me affirmer les proprietes de ce qu'elles decrivent"* 
(CHATMAN, S., 1990, Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and 
Film, Cornell University Press, Ithaca, p. 38). . 

8 n, sequences III et VIII et IX. 
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no us en montre successivement plusieurs aspects partiels, qui sont decoupes 

et agences suivant une intention bien precisell. 9 Sembime utilise ici Ie 

montage pour representer la realite a I'ecran. Claude Oilier souligne que Ie 

cinema ne s'attarde pas sur la description associee a la narration litteraire. 

Selon lui, les caracteristiques du cadre doivent etre detectees au fur et a 
mesure que Ie film se deroule parce qu'au cinemail n'existe pas de IIpausell 

descriptive.1o C'est Ie cas en effet dans la plus grande partie du film Niaye. II 

faut cependant ajouter que, malgre qu'il n'y a pas de description explicite 

comme dans la nouvelle, il existe pourtant une IIdescription tacitell11 et 

progressive. Ceci est iIIustre par les arriere-plans du niaye quand Ngone sort 

du village pour aller chercher des fruits veneneux en vue de se suicider. C'est 

egalement Ie cas des arriere-plans pris par la camera quand Ie griot quitte Ie 

village. II n'ya pas de IIpausell dans la narration. Le cineaste montre comme 

arriere-plan de I'action ce qui est mentionne au debut de la nouvelle: quelques 

plans des dunes, des palmiers, des cactus et des IIpoches d'eau [ ... ] revetues 

de nenupharsll.12 

L'auteur decrit la mer vers la fin de la nouvelle lors du depart de Khar.13 

Sembene utilise Ie style image qui marquait Ie debut de la nouvelle14 mais, 

cette fois-ci, la description introduite par les mots lIelle vit" est tacite. 15 La 

IIpausell dans Ie recit est aussi moins evidente. Le film, d'autre part, IIdecrif' de 

fayon plus explicite Ie paysage qui s'etale Ie long du chemin que prend Khar 

pour se rendre a sa nouvelle destination. Ici Sembene utilise ce que Metz 

appelle un syntagme descriptif. II s'agit de IlIIunique cas ou les consecutions 

ecraniques ne correspondent a aucune consecution diegetiquell et ou IIle seul 

9 METZ, C., 1983, Essais sur /a signification au cinema, Tome I, Editions 
Klincksieck, Paris, p. 117. 

10 En d'autres termes, I'insistance qu'on associe a la description dans la narration 
Iitteraire. CHATMAN, S., op. cit., p. 42. 

11 CHATMAN, S., op. cit., p. 42. 
12 Ve,20. 
13 "[L]'ocean Atlantique [qui borde Ie niaye] dans sa sphere occidentale" (Ve, 19). 
14 "Du sommet de la quatrieme dune, elle vit la nappe d'un vert fonce qui, au centre, 

telle une plaque de tole argentee, miroitait. [ ... ] les petites vagues, vallonnantes, 
riantes avec leurs dentelures mousseuses se succedalentll (Ve, 106). 

15 "Les phrases qui decrivent tacitement [ ... J dirigent notre attention sur autre chose 
d'autre - dans Ie cas de la narration, aux evenements du recit"* (CHATMAN, S., 
op. cit., p. 38). 
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rapport intelligible de coexistence entre les objets que no us presentent 

successivement les images est un rapport de coexistence spatia/e". 16 Le 

syntagme consiste en un court panoramique du sable et de la mer, un plan 

general des vagues et, finalement, un court panoramique des dunes. 

Au cours de la lecture des sept premieres pages de la nouvelle, Ie 

lecteur decouvre tout d'abord un village ordinaire 17 au passe florissant. 18 

Plus loin, Ie cordonnier-griot, Oethye Law, deplore Ie fait que Ie village 

se vide de sa population: 

[t)u te reveilles un matin, et voila une concession vide. Avant la 
case-maitresse, Ie sahhe, vide, tombe Ie premier. Puis 
s'affaisse doucement, sans grincer, la toiture de la case­
maitresse. Cette case-maitresse plus muette qu'une tombe, 
plus ouverte qu'un marche, seule, sans temoin, nuit apres nuit 
se consume dans son silence d'abandon .... 19 

Les villag~ois sont attristes par Ie niaye20 dont IlIIetendue, meublee de 

lopins de terre cultiv8e, semblait ennuyeuse, sans passion, morne, triste".21 

Badieye, un des anciens, resume correctement la fatalite qui semble s'etre 

emparee du village: "Ainsi meurt Santhiu-Niayel"22 

Le film, par contre, debute par un plan general du village dans son etat 

actuel, suivi d'un plan d'ensemble rapproche de I'interieur du village ou 

travaillent les femmes. Chacun de ces plans, cache en partie par Ie 

generique, ne reste que quelques secondes sur I'ecran. Aucun ne laisse 

deviner la triste realite revelee au debut de la nouvelle, que "telle une 

calamite, annee par annee, les bras valides s'en allaient tenter fortune dans 

16 METZ, C., op. cit., p. 129. 
17 "Santhiu-Niaye [ ... ] ne differait en rien des autres hameaux" (Ve, 22). 
18 "Santhiu-Niaye avait vu son etoile briller, son pouls battre de la vitalite du temps 

de nos peres, [ ... ] du temps ou Ie sahhe ... (grenier-economat) servait d'epargne 
a la famille. Chaque famille avait ses champs; maYs, mils, arachidiers, maniocs, 
patates" (Ve, 22 - 23). 

19 ve, 55 - 56. 
20 Nous avons decide de garder la lettre minuscule comme I'a fait Sembene. 
21 Ve,45. 
22 Ve,55. 

179 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



les cites urbaines [ ... ]".23 Le realisateur n'offre qu'un court panoramique de 

quelques cases vides et delabrees.24 Sembeme tente de compenser ce peu 

d'images par I'accompagnement de la voix du griot,25 qu'iI utilise ici comme 

celie du narrateur dans la nouvelle. Cependant, ce que voit et entend Ie 

spectateur 8 propos du village qui deperit est loin d'etre aussi frappant que la 

peinture vivante et chargee d'emotion que Sembeme cree soigneusement 

dans la nouvelle. Ceci est probablement inevitable dans la mesure ou iI s'agit 

d'un court metrage aux contraintes temporelles necessairement strictes. 

De la meme fac;on, la narration de Dethye Law ne reflete pas la 

richesse des dialogues entre les villageois sur les causes multiples de 

I'hemorragie qui frappe Ie village. 26 Ces conversations ont en effet une 

couleur locale nuancee qui donne du naturel aux personnages et rend leurs 

motifs plus reels. Sembene ajoute 8 la langue franc;aise des mots wolofs ou 

arabes pour representer les realites africaines. Ces terrnes sont si bien 

integres dans Ie texte qu'on les remarque 8 peine. L'auteur s'attend dans ce 

cas a ce que Ie lecteur europeen devine leur signification par Ie contexte. 

Ainsi, Amath "ne veu[t] pas etre 18 pendant I'arrivee du toubab-commandant"27 

et est convaincu qu'iI trouvera "du travail inchallah" 8 Dakar.28 

Dans Ie film au contraire, tout ce que Ie spectateur apprend sur I'exode 

rural est par Ie biais de la narration en voix-off du griot, sur un ton ironique, en 

langue franc;aise. 29 Les gens, dit-il, "sont partis dans les villes, fuyant la 

23 VC,23. 
24 Le mode dominant dans Ie cinema est de presenter plutOt que d'affirmer. Voir 

CHATMAN, S., 1999, 'What films can do that novels can't (and vice versa)" in 
BRAUDY, L. & COHEN, M., Film Theory and Criticism - Introductory Readings, 
Oxford University Press, Oxford, p.439. 

25 ''Tu te reveilles et voila une maison vide. Les cases abandonnees pleurent de 
leur silence. Ou sont les gens? lis sont partis dans les villes, fuyant la campagne, 
esperant faire vite fortune et sans peine" (n, sequence II). 

26 Apres la description du niaye, les seuls passages sans dialogues sont les pages 
27-32, 34-36, 51, 65 (cinq lignes), 74-76, soit un total de douze pages sur cent 
huit: iI y a quatre-vingt-seize pages de dialogue. DIOUF, M., op: cit., p. 24. 

27 VC,81. 
28 VC, 82. Le mot "inchallah" signifie "Si allah Ie veut" en franyais. 
29 C'est-a-dire sans I'inclusion de mots wolofs ou arabes. 
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campagne, esperant faire vite fortune et sans peinell.30 Le griot ne mentionne 

pas ce dont se plaint Dethye Law dans la nouvelle:31 la perte des traditions, 

de la protection de leur famille, de leur autarcie et de leur religion, 

I'individualisme du monde modeme, son materialisme et les risques d'abjecte 

misere causee par I'economie de marche. 

Parmi les personnages de Niaye et de Vehi-Ciosane qui sont impJiques 

dans I'exode rural, celui du griot, Dethye Law, et celui de la fille-mere, Khar 

Madiagua Diob, sont les plus marquants. 

Le portrait du griot dans la nouvelle commence a etre esquisse lorsque 

Ie lecteur apprend qu'i1 a un metier qui lui permet de travailler en toute 

saison,32 contrairement aux autres villageois qui durant les saisons du Loli33 

et du Thorone34 sont "alourdis de la fatigue de I'inactionll. Dans Ie film, Dethye 

Law apparait pour la premiere fois en premier plan ceuvrant sous un arbre, 

tandis qu'au second plan d'autres hommes du village lise divertissent a leurs 

jeuxll so us un autre arbre.35 Ce contraste est repete a plusieurs reprises dans 

la nouvelle et Ie film.36 

Deux physionomies differentes de Dethye Law sont revelees. Dans la 

nouvelle, il a un IIvisage grille avec [d]es fortes entailles qui cercl[ent] sa 

bouche, evasant son nezll,37 des traits physiques qui soulignent les rigueurs 

du climat. Dans Ie film cependant, Ie visage de Sow, I'acteur qui joue Ie role 

du cordonnier-griot, ne presente pas Ie meme aspect ravine.38 La raison de 

cette difference reside probablement dans Ie fait que Sembene n'a pas trouve 

30 n, sequence II. 
31 IINdakaru! II n'y a rien a Ndakaru, qu'une forte concentration d'individus, de 

mendiants, venus de partout. Tu seras la-bas un etranger. Les gens des villes 
n'ont ni foi ni honneur. C'est comme dans Ie niaye entre les b6tes. Le plus fort 
mange Ie plus faible. La-bas, I'entreprenant ne vit que des biens du negligent" 
{ve, 82). 

32 Ve,51. . 
33 Quatrieme saison du calendrier wolof. 
34 Premiere saison du calendrier wolof. 
35 n, sequence II. lis jouent au yothe, un jeu de dames wolof (Ve, 55). 
36 Voir ve, 74, 79 et 83 ainsi que n, sequences III, V, VI et IX. 
37 Ve,52. 
38 n, sequence V. 
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un acteur presentant ces traits. Le choix du realisateur est evidemment 

determine par les acteurs qu'iI a 8 sa disposition. Quant 8 la voix du 

personnage, celie que Ie spectateur entend tout au long du film en voix-off, 

ainsi que lors des appels 8 la priere, elle peut !tre en effet consideree comme 

"une des plus belles voix" mentionnees dans la nouvelle.39 

Les traits psychologiques de Dethye Law apparaissent de la fagon la 

plus marquante lors de son depart avorte du village. Dans la nouvelle, les 

palabres au penthieu 40 revelent que ce sont I'integrite et I'independance 

d'esprit de Dethye Law qui Ie conduisent 8 se revolter c~ntre Ie manque 

d'honn!tete, de dignite et de loyaute des autorites du village, ainsi que c~ntre 

I'apathie de leurs sujets. Son indignation finit par atteindre un niveau tel qu'iI 

decide de quitter la communaute. Son absence est pourtant de tres courte 

duree. Dethye Law quitte Ie village avec sa fam iIIe , mais ne va pas plus loin 

que I'une des dunes environnantes parce que son bref eloignement lui 

permettra de "savoir si Ie Senegal a encore en son sein des hommes de 

valeurs".41 De 18 iI appelle 8 la priere et est de retour Ie soir m!me.42 Dans Ie 

film, les techniques qui revelent I'etat d'esprit du griot sont quelque peu 

differentes. II commence par expliquer aux notables, pendant qu'il se prepare 

8 emporter sa caisse 8 outils,43 qu'iI ne peut pas vivre dans un pays OU I'on ne 

respecte plus la dignite. On Ie voit ensuite quitter seul I'enceinte du village, 

dans lequel les femmes ne semblent pas !tre au courant de son depart.44 

Par la suite, la voix-off accompagne Ie griot durant des scenes relativement 

longues dans lesquelles iI s'eloigne d'abord du village et s'arr!te 8 une piece 

d'eau pour se rafraichir. 45 Mais iI retourne immediatement au village parce 

qu'iI ne veut pas abandonner sa famille et arrive 8 temps pour appeler 8 la 

priere et y participer.46 

39 Ve,54. 
40 La place du village. 
41 Ve,103. 
42 ve, 102 -103. 
43 n, sequence VIII. 
44 n, sequence VIII. 
45 n, sequence VIII. 
46. n, sequence VIII. 
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Au contraire de I'absence tres temporaire du griot, Ie depart de Khar 

Madiagua Diob est definitif. Cette derniere est introduite dans la nouvelle au 

cours de la premiere analepse, a travers les pensees de sa mere, Ngone War 

Thiandum. Elle est seulement dec rite comme etant "d'une coquetterie 

elementaire" partageant avec ses congeneres la joie d'anticiper son avenir 

conjugal.47 Ses traits physiques ne sont pas decrits dans la nouvelle. C'est 

sans doute parce qu'iI s'agit d'un personnage type que Sembene emploie 

pour iIIustrer une idee plutOt que peindre un individu complexe. Ceci explique 

aussi pourquoi iI n'existe pas de gros plans du visage de Khar dans Ie film. II 

n'y a de meme a I'ecran aucune scene ou allusion a son enfance. On voit Ie 

personnage pour la premiere fois en plan d'ensemble, de dos, portant ses 

effets sur la tete et quittant Ie village contre son gre a la suite de la griotte, 

Gnagna. Dans Ie plan americain qui suit, Ie spectateur decouvre une jeune 

adolescente resignee et assez jolie a laquelle son enfant est confie48 sans 

mot dire.49 Par la suite, Sembeme souligne I'importance des evenements par 

la fa~n dont iI manipule la camera. II montre comment Khar tente 

d'abandonner son be be au pied d'un arbre. Les vagissements du nourrisson, 

filme en gros plan pendant plusieurs secondes, ainsi que les cris des oiseaux 

de proie que Sembene magnifie en les filmant en contre-plongee, 50 la 

ramement a la raison. Elle retourne alors chercher sa fille. 51 Le gros plan 

donne I'impression de proximite et par consequent d'intimite.52 II fait ressentir 

au spectateur les emotions que peut eprouver la mere a la vue du visage 

bouleverse de son enfant poussant des cris de detresse. 

47 Ve,34. 
48 Dans la nouvelle, Khar porte son enfant des Ie debut de son peri pie (Ve, 103). 
49 Sembene omet la conversation entre la griotte et Khar qui est rendue dans la 

nouvelle (Ve, 103 - 104), mais Ie silence contribue a I'atmosphere tendue et 
delicate de la separation. 

50 "Les conventions du langage cinematographique attribuent une signification 
dramatique ou psychologique aux fortes incidences angulaires. Elles veulent 
qu'une petite incidence angulaire agrandisse Ie sujet filme et Ie magnifie" 
(wyNCHANK, A., 1999, "Le cine-poing de Sembene Ousmane et Thiemo Faty 
Sow" in French Studies in Southern Africa, no. 28, p. 143). De cette fayon, 
Sembime exalte la rapacite de ces oiseaux et aug mente par Ie filmage la peur 
que ressent Khar en les voyant. 

51 n, sequence IX. 
52 MITRY, J., 1963, Esthetique et psychologie du cinema, Tome I, Editions 

Universitaires, Paris, p. 165. 
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Sembeme n'utilise presque pas de gros plans et ses techniques de 

caracterisation ne sont pas tres elaborees.53 Pour ces raisons, les emotions et 

les sentiments de Khar ne sont pas reveles dans la meme mesure que dans 

la nouvelle. La crise de conscience de Khar se developpe en effet de maniere 

beaucoup plus poignante dans la nouvelle. Sous I'oppression croissante du 

soleil, elle se convainc d'abord de "I'immoralite de son acte en gestation".54 

Lorsqu'elle s'arrete enfin, I'idee d'abandonner sa progeniture envahit son 

esprit. 

Assise, les jambes repliees comme aut~ur du plat commun, elle 
haletait. Une froide coulee de sang penetrait son corps. Les 
larrnes deborderent de ses paupieres. [ ... ] Crainte? Hysterie? 
Colere? Nerveusement, tout en elle tremblotait. Elle leva son 
front etroit - obstine vers les interstices des minces feuilles, en 
mordillant sa levre inferieure. D'un geste qu'elle s'imposait -
mais maternel! elle amena I'enfant sur ses genoux, changea les 
langes.55 

Le lendemain, lorsqu'elle avance dans la mer avec I'intention d'y noyer son 

enfant, on la decouvre encore indecise: 

Crainte? Remords? LAchete? Amour de soi-meme? Elle se 
mordillait la levre, hesitante. Le bebe sur ses bras vagissait. Elle 
Ie laissa pleurer. Les pleurs s'entendaient, couvraient I'etendue 
de la mer. Dans sa tete, tels des grelots a I'aube, se 
repercutaient les cris du nourrisson.56 

Finalement, elle revient sur Ie rivage, allaite sa fille et poursuit son periple 

vers Dakar.57 La force de caractere dont elle fait preuve durant cet episode 

reflete I'entetement et Ie courage tranquille dont elle temoigne lorsqu'elle est 

confrontee quelques mois auparavant aux consequences immediates de 

I'inceste dont elle a ete la victime.58 

53 II faut garder a I'esprit que Niaye est la premiere adaptation cinematographique 
de Sembene et qu'iI manquait sans doute des moyens de se payer des acteurs 
avec plus d'experience. 

54 Ve,105. 
55 Ve,105. 
56 ve, 106. 
57 ve, 106. L'episode dans la nouvelle durant lequel Khar est prise en cam ion 

jusqu'a Dakar (Ve, 108) n'a pas d'equivalent a I'eeran. 
58 ve, 40, 44 et 47. 
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Alors que Ie theme de I'exode rural a une place relativement limitee 

dans I'ceuvre litteraire et filmique d'Ousmane Sembene, I'emigration est un 

theme central dans La Noire de ... . 59 Ce theme parait ega Ierne nt, quoique de 

maniere moins proeminente, dans Le MandatlMandabi, Guelwaar et Taaw. 

Taaw est la seule des ceuvres litteraires analysees ou I'un des 

personnages reve a I'emigration en France sans jamais y recourir. Le heros 

semble ne considerer cette option qu'apres avoir essaye maintes fois de 

trouver du travail et avoir depense ses derniers deniers. Lorsque finalement iI 

est convaincu qu'on va lui donner du travail au port, iI y voit la premiere etape 

de son periple vers l'Europe. II espere y poursuivre ses etudes en vue de 

devenir ingenieur informaticien et echapper a ses responsabilites 

parentales.6o Sembene ne nous donne aucun detail sur I'idee de l'Europe que 

se fait Taaw, et iI n'y a aucune allusion a de telles pensees dans Ie film, ou iI 

envisage de voler plutot que d'emigrer pour survivre.61 

Par contre, dans les autres ceuvres mentionnees, Sembene detruit les 

mirages de I'emigration en exposant divers aspects de la realite de ce 

phenomene auxquels iI veut alerter ses compatriotes. 

Penchons-nous d'abord sur La Noire de ... . Le titre du livre et du film 

indique que I'identite de la protagoniste n'est pas importante. D'autre part, la 

preposition "de" souligne qu'elle appartient a quelqu'un. Ce titre elargit aussi 

la portee du film de Dakar a tout Ie continent car Diouana devient un 

personnage type qui represente tous les Africains expatries. Au cours d'un 

entretien avec Franc;oise Pfaff a Washington D.C. en 1975, Sembene a 

expliq ue que 

[c]ette femme noire est quelqu'un qui a ete transplante de son 
environnement original. Elle n'a plus de nom. Avant, elle n'etait 

59 II est vrai que Diouana n'emigre pas au sens propre (elle ne fait qu'accompagner 
ses patrons en France de fac;on temporaire), mais elle cultive les memes 
illusions en ce qui conceme la France que celles entretenues par beaucoup 
d'autres emigres et elle souffre des memes desillusions. 

60 T, 158. 
61 t, sequence IX. 
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meme pas consciente du fait qu'elle etait 'noire', avec toutes les 
connotations possibles associees a ce mot. Elle fonctionnait 
bien dans son propre environnement. Mais, une fois qu'elle a 
quitte son pays, elle a perdu son identite comme Diouana. Elle 
est devenue la bonne noire de quelqu'un. Elle est devenue un 
objet qui appartient a une famille blanche -leur trophee*.62 

A I'exception du titre et de I'intrigue de base, la nouvelle et Ie film 

presentent plus de dissemblances que de similarites. Sembene a explique 

ces differences lors d'un entretien avec Carrie Moore a Paris en juin 1971 de 

la fayon suivante: 

L'histoire de 'La Noire de .. .' se deroule en 1958. J'etais a 
Marseille, responsable des travailleurs. Un beau matin iI est 
venu un autre travailleur me dire qu'iI y a une de nos soeurs qui 
s'est suicidee a Antibes. II faudra que tu y ailles. AussitOt je suis 
parti a Antibes. Et j'ai vu I'histoire. En tant que representant j'ai 
pu poser des questions au commissaire, qui etait charge de 
I'enquete et devant Ie juge d'instruction. AussitOt rentre je pars 3 
jours apres, j'ai ecrit la nouvelle [sic]. 
[ ... ] 
Donc iI n'etait pas question pour moi a I'epoque d'en faire un 
film. Et quand en 1964 -1965 je m'occupais du cinema je voulais 
apporter la nouvelle au cinema. Donc si la nouvelle se passait 
[sic] iI ya a peu pres huit annees de difference. 
[ ... ] 
[J]e voulais adapter la meme nouvelle, la me me chose aux 
conditions existantes. Et pour les besoins thematiques me me 
de la nouvelle j'ai ajoute des choses pour Ie film que je ne 
pouvais pas faire avec la nouvelle. Je pense que ce 
changement est dO non pas a un amusement de rna part mais a 
une necessite d'une plus grande comprehension et surtout pour 
aller encore plus loin, pour ce que je n'ai pas pu dire dans la 
nouvelle.63 

Cette difference explique pourquoi, dans Ie livre, I'employeur de 

Diouana travaille pour une compagnie aerienne franyaise a Dakar64 tandis 

que Ie film Ie decrit comme conseiller du programme d'assistance technique 

62 PFAFF, F., 1984, The Cinema of Ousmane Sembene: A Pioneer of African Film, 
Greenwood Press, New York, p. 120. 

63 MOORE, C. D., 1973, Evolution of an African Artist: Social Realism in the Worlcs 
of Ousmane Sembene, Indiana University, Ann Arbor MI, pp. 257 - 258. 

64 Nd,160. 
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fourni au Senegal independant par la France. 65 Pour Sembene, Ie 

changement de systeme politique et economique n'a pas change la mentalite 

des Europeens.66 

Quoique Sembene trace Ie voyage de Diouana dans Ie livre et dans Ie 

film (Ie voyage du connu a I'inconnu, du bonheur a I'alienation), iI Ie fait de 

maniere tres differente dans chacune des CBuvres. 

La structure du recit est circulaire.67 Sembene place immediatement Ie 

lecteur face au fait accompli - Ie suicide de Diouana - et conclut la nouvelle 

avec I'annonce du fait divers dans Ie journal. La nouvelle est en fait 

principalement constituee d'un retour en arriere. Apres I'introduction du 

suicide, I'ecrit plonge dans Ie passe par Ie biais des souvenirs de la patronne, 

jusqu'a ce que la continuite narrative rejoigne I'introduction, avant Ie tres court 

denouement final. Par contre, la structure du film est Iineaire68 de sorte que 

Diouana arrive en France au debut du film et, a son terme, ses possessions 

sont ramenees a sa famille a Dakar par son patron. Le passe est ici 

represente par des analepses. En outre, Sembene est beaucoup plus 

soucieux de souligner des Ie debut du film des details necessaires a la 

creation de la tension dramatique. 

Dans la nouvelle, Sembene introduit Diouana a travers les paroles de 

sa patronne pendant I'enqu~te qui resulte de son deces. On apprend a la 

deuxieme page qu'elle est domestique et quelques lignes plus tard, qu'elle 

s'appelle Diouana: 

65 nd, sequence II. 
66 PFAFF, F., 1984, op. cit., p. 114. 
67 Robert Starn definlt la structure circulaire comme une structure qui debute et se 

termine avec Ie meme evenement (STAM, R, 2005, "Introduction: The theory 
and practice of adaptation" in STAM, R & RAENGO, A. (eds) , Literature and 
Film: A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, Blackwell 
Publishing, Malden, p. 32). 

68 Robert Starn definit la structure lineaire comme une structure qui "respecte 
I'enchalnement normal d'evenements supposes 'reels' procedant du debut a 
travers Ie milieu jusqu'a la fin'" (STAM, R & RAENGO, A., op. cit., p. 32). 

187 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



Apres ma sieste, j'eus envie de prendre un bain. La porte 
etait fermee de I'interieur (elle se moucha). Et je me suis dit, 
c'est la bonne qui prend son bain. Je dis 'Ia bonne', rectifia-t­
elle, mais jamais on ne I'appelait que par son nom -
Diouana.69 

Ensuite, c'est Ie commandant X,70 Ie vieux blanc "retraite de la Marine 

nationale" et voisin de la patronne, qui ajoute encore une touche au portrait 

de Diouana: "J'ai vu la Negresse baignant dans son sang", dit-il.71 II devoile 

non seulement Ie fait qu'elle est noire mais aussi qu'elle est morte. Sembi:me 

choisit ensuite Ie role de troisieme personne, c'est-a-dire I'auteur omniscient, 

pour reveler au lecteur qu"'[uJne Noire gisait sur Ie brancard la gorge tranchee 

d'une oreille a I'autre". 72 

II est interessant de remarquer la gradation dans cette presentation. 

Aux noms "bonne", "Diouana", "Negresse", s'ajoutent des details sur son 

arrivee en France et son passe qui sont de nouveau donnes par la bouche de 

sa patronne: "Elle est venue par bateau. [ ... J A Dakar, elle travaillait chez 

nous. Voila deux ans et demi. .. ou trois. [ ... J Elle est nee en 1927, d'apres sa 

carte d'identite".73 II y a ensuite des details donnes par Ie narrateur, tout 

d'abord sur ses emotions: "[EJlle etait gaie, ravie, cceur battant, comme si elle 

decouvrait I'amour" 74 et par la suite, son apparence et quelques traits 

physiques: "habillee convenablement· de sa robe claire, les cheveux 

decr~pes, peignes", "sa voix enfantine",75 "sa figure noire d'ebi:me".76 Et apres 

avoir connu la France: "Ce n'etait plus la jeune fille rieuse au rire cache, 

69 Nd,158. 
70 Gerard Gennette appelle ceci la ''focalisation interne - multiple": "quand Ie m~me 

evenement est evoque plusieurs fois selon Ie pOint de vue de divers 
personnages" cite in GAUDREAULT, A. & JOST, F., 1990, Le Recit 
cinematographique, Nathan, Paris, p. 129. Voir aussi STAM, R., 2005, op. cit., p. 
39. 

71 Nd,159. 
72 Nd,160. 
73 Nd, 160 - 161. 
74 Nd,162. 
75 Nd,163. 
76 Nd,164. 
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pleine de vie. Ses yeux se creusaient, son regard etait moins alerte, iI ne 

s'arretait plus aux petits details".77 

Finalement, Sembene utilise Ie discours direct, les paroles reelles de 

Diouana, pour faire decouvrir au lecteur son fran~ais rudimentaire qui reflete 

son manque d'education: "As-tu vu tes parents? Crois-tu qu'ils seront 

contents?" lui demande sa patronne et Diouana repond: ''Viye Madame. Tous 

les parents sont d'accord. Moi dire a maman pour moi, dire aussi a papa 

Boutoupa,,?8 

Le lecteur peut ainsi, progressivement, se former une impression du 

personnage. 

Cette technique de presentation et de creation avive sans 
doute la curiosite du lecteur, d'autant plus qu'elle semble tres 
pres de la realite quotidienne. Dans la vie courante, 
connaissons-nous des I'abord I'identite complete de ceux 
que nous cotoyons? N'est-ce pas apres un certain laps de 
temps que nous apprenons Ie nom, Ie temperament, Ie 
passe des gens que nous rencontrons?79 

Sur I'ecran, Sembene presente egalement la bonne de maniere 

progressive, mais utilise des techniques qui sont propres au cinema. Bien que 

Ie personnage d'un roman ne soit cree que par des mots, Ie personnage 

cinematographique est un amalgame mysterieux de photogenie, de 

mouvements du corps, de style d'interpretation cinematographique et du son 

de la voix.80 

77 Nd,175. 
78 Nd, 164. Les portraits crees par Sembeme ne sont pas des portraits minutieux 

comme ceux de Balzac ou de Flaubert, mais plutOt des esquisses des 
personnages. II ne decrit que ce qu'iI estime necessaire pour communiquer son 
message. 

79 BESTMAN, M. T., 1981, Sembene Ousmane et I'esthetique du roman negro­
africain, Editions Naaman, Canada, p. 178. 

80 STAM, R., 2000, "Beyond fidelity: The dialogics of adaptation" in NAREMORE, J. 
(ed), Film Adaptation, Rutgers University Press, New Brunswick, p. 60. 
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Dans Ie film, Sembime offre un portrait plus impressionnant que celui 

de la nouvelle. A I'exception de quelques scenes a la fin du film apres la mort 

de Diouana, cette derniere est toujours sur scene et sa presence est 

ressentie m~me apres sa mort parce que tout ce qui se passe a ete cause 

par elle. 

Le cadre spatial de La Noire de ... est double: Antibes et Dakar. Dans 

la nouvelle ainsi que dans Ie film, Sembene pratique Ie principe du montage 

manicheen ou certaines scenes sont opposees a d'autres.81 Ainsi, iI contraste . 

les scenes a Antibes avec celles qui presentent des retours en arriere sur la 

vie de Diouana au Senegal, pour souligner la vaste difference entre les deux 

mondes. Les tableaux qui suivent donnent une vue synoptique de ce procede. 

81 WYNCHANK, A., op. cit., p. 144. 
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L N W a olre d e ... - R' epa rff I Ion d t t u ex e se on es d eux mon d es d OW e louana 
Antlbes - La France Dakar 

Pages Contenu Villa La route vers Route entre Villa de la Faubourg 
"Le Bonheur Vert" Antibes villa et malson patronne de ou habite Quai 

de Dlouana Diouana Diouana 
157 -162 Investigation apres la mort 

de Diouana 6 pages 

162 -163 Voyage quotidien de 
Diouana pour rejoindre 2 pages 
son lieu de travail 

163 -165 Travail de Diouana chez 
sa patronne et rapports 3 pages 
entre Diouana et sa 
patronne 

165 -166 Demiers congas de la 
patronne en France 2 pages 

166 -170 Engagement de Diouana 
et son travail chez sa 5 pages 
patronne 

171 -174 Adieux avant Ie dllpart de 
Diouana pour la France 4 pages 

174 Encore des adieux et 
embarquement de Quelques 
Diouana lignes 

174 -175 Arrivlle de Diouana en 
France Quelques lignes 

175 -184 Vie de Diouana en France 
10 pages 

184 Mort de Diouana Quelques lignes 
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L N " a olre d e ... - R' epa rff I Ion d " es scenes se on I es d eux mon d es d 0" e louana 
Antlbes • France Dakar 

sequences Contenu Qual Route vers Antlbes Appartement Faubourg Ville Villa 

I Arrivee de Diouana en France. 1 1 1 
. (Scenes 1 - 3) 

Travail chez sa patronne a Antibes. 
Repas prepare par Diouana chez ses patrons. 
Retour en arriere: Diouana cherche du travail a Dakar. 

II Engagee par une Blanche a la c place des bonnes ». 
(Scenes 4 -10) Travail chez sa patronne a Dakar. 3 1 1 2 

Diouana donne un masque a sa patronne. 
Retour a Antibes: Le repas continue. 
Apres Ie repas, Diouana nettoie la cuisine. 

III La vie de Diouana en France. 
(Scene 11) Elle deviant triste et travail de moins en moins. 1 

IV A Antibes, Madame sert Ie petit dejeuner a sa famille. 
(scenes 12 - 13) La patronne reveille Diouana 

La bonne s'enferme dans Ia salle de bain et sa 
patronne se tache. 
Elle r~it une lettre de sa m6re. 2 
Les epoux sortent et laissent Diouana avec leur enfant. 

V Diouana reprend son masque. 
(Scenes 14 -16) Elle regrette Atre venue en France et se plonge dans 

ses reflexions. 
Retour en arri6re: Diouana se prom6ne avec son petit 1 1 1 
ami a Dakar: Place de l'lndependance. 
Elle accompagne son petit ami chez lui et discute son 
depart en France. 

VI Le couple revient. La patronne se tache parce que 
(Scene 17· 19 ) Diouana n'a pas fait son travail. 

Dispute avec sa patronne concernant Ie masque. 
Diouana refuse I'argent de ses patrons, s'enferme dans 3 
la salle de bain et se suicide. 
Les patrons de Diouana rassemblent ses possessions 
pour les ramener a Dakar. 

VII Le patron se rend Il Dakar pour voir la m6re de Diouana 
(Scene 20) et lui donner la valise, Ie masque et I'argent de sa fiUe. 

Sa mere refuse I'argent 1 
Le patron laisse la valise et Ie masque et quitte Ie 
faubourg. 
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Ces tableaux revelent que la majorite des pages ou des scenes dans 

la nouvelle et Ie film sont consacrees a la France. La nouvelle est divisee en 

cinq parties alternant entre Antibes et Dakar et Ie pourcentage de pages qui 

decrivent les evenements en France est de 56%. Le film a une structure 

similaire a celie de la nouvelle puisque dans six des sept sequences 

(reparties en 20 scenes) Ie present en France alterne avec des retours en 

arriere a Dakar. Dans ce cas-ci, Ie pourcentage de scenes en France s'eleve 

a 65%. Ces sequences et parties alternantes divisent Ie film et la nouvelle en 

deux parties qui s'opposent. Sembene se sert, entre autres, de certaines 

phrases, descriptions et scenes pour mieux souligner Ie contraste entre la vie 

de Diouana a Antibes et Dakar. 

Les premiers plans82 du port de Marseille montrent un paquebot qui 

correspond probablement aux reves de croisiere de Diouana. 83 En outre, 

s'attendant na"ivement a vivre une vie de patronne, on la voit arriver a 
Marseille ressemblant a une vraie dame franyaise avec une robe etroite, une 

perruque, un collier, des boucles d'oreille et des chaussures a hauts talons.84 

Cependant, la foule presente au debarquement, la multitude de valises et 

I'image de la jeurie femme petite et fragile prise en contre-plongee sur la 

passerelle du navire intensifient la fragilite de Diouana, indiquent qu'elle se 

sent perdue des son arrivee et annoncent, de maniere subtile, les sentiments 

d'accablement et de desorientation qu'elle ressentira plus tard dans 

l'histoire.85 Le visage de Diouana est ensuite filme en gros plan. Bela Balasz 

affirrne que les gros plans sont des images qui expriment la sensibilite 

poetique du realisateur.86 Quant a lui, Jean Epstein souligne I'importance du 

gros plan: 

82 Plan general du navlre qui approche Ie port, puis un panoramique horizontal du 
port, ensuite un plan d'ensemble de I'entree du navire dans Ie qual et finalement 
deux gros plans du paquebot. 

83 nd, sequence I. 
84 nd, sequence I. 
85 nd, seq uence I. 
88 BALASZ, B., 1999, "From theory of the filmll in BRAUDV, L. & COHEN, M., op. 

cit., p. 305. 
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Le gros plan [dit-i1] modifie· Ie drame par I'impression de 
proximite. La douleur est a portee de main. Si j'etends Ie 
bras, je te touche, intimite. Je compte les cils de cette 
souffrance. Je pourrais avoir Ie gout de ses larmes. Jamais 
un visage ne s'est encore ainsi penche sur Ie mien. Au plus 
pres iI me talonne, et c'est moi qui Ie poursuis front contre 
front. Ce n'est m~me pas vrai qu'i1 y ait de I'air entre nous; je 
Ie mange. II est en moi com me un sacrement. Acuite visuelle 
maxima. Le gros plan limite et dirige I'attention. II me force, 
indicateur d'emotion. Je n'ai ni Ie droit, ni les moyens d'~tre 
distrait. 87 

C'est precisement ce qu'eprouve Ie spectateur dans Ie cas de Diouana. Son 

regard confirme Ie doute et Ie sentiment de desorientation qu'elle exprime 

lorsqu'elle se demande en voix-off: "Est-ce que quelqu'un est venu 

m'attendre?,,88 

Sembene presente ensuite quelques paysages de la Cote d'Azur en 

travelling a travers Ie pare-brise d'une voiture. Cette derniere suit la route 

reliant Marseille a Antibes durant un voyage relativement court en temps 

filmique. Ces images, de nouveau, correspondent a I'image que Diouana se 

faisait de la France: les palmiers, la mer, Ie solei! et l'insouciance.89 II nous 

faut ajouter ici que la premiere version du film La Noire de ... , fut un long­

metrage de soixante-dix minutes avec une sequence en couleur iIIustrant Ie 

voyage de Diouana Ie long de la COte d'Azur apres son arrivee en France. La 

version actuelle, c'est-a-dire celie que nous analysons dans cette these, est 

plus courte parce que 

les regles de la profession cinematographique franyaise etaient 
en 1966 beaucoup plus strictes que de nos jours et afin de 
regulariser sa situation, Ie cineaste qui n'avait pas sa carte de 
realisateur de long metrage fut amene a faire plafonner la 
longueur a 55 minutes afin que Ie film soit catalogue comme un 
court et non un long metrage.90 

87 MITRY, J., 1963, op. cit., pp. 164 - 165. 
88 nd, sequence I. 
89 nd, sequence I. 
90 PREDAL, R., 1985, "La Noire de ... : premier long metrage africain" in L'Afrique 

Litteraire, no. 76, p. 38. 
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La sequence en couleur est exclue, ce qui est regrettable puisque cette 

sequence aurait agrandi Ie fosse entre Ie n!ve de la femme noire et ce qu'elle 

allait eprouver dans son nouveau monde en Europe. 

Dans la nouvelle, I'arrivee de Diouana a Marseille est decrite presqu'a 

la fin du recit. En outre, les scenes ne correspondent pas autant aux cliches 

touristiques que les images cinematographiques. Sembime insiste sur les 

reactions de Diouana admirant la COte d'Azur, plutOt que les paysages qu'elle 

observe: 

Au debarquement, Monsieur etait la. Apres les formalites, vite 
ils filerent vers la COte d'Azur. Elle devorait tout de ses yeux, 
s'emerveillait, s'etonnait. Elle se meublait I'esprit. C'est beau! 
Toute l'Afrique lui apparaissait comme un taudis sordide. Sur la 
route du littoral, defilaient les villes, les autobus, les trains, les 
camions. Cette intensite de la circulation la surprenait.91 

Sembene amplifie dans Ie film Ie court sommaire de I'arrivee de 

Diouana en France qu'i1 donne dans la nouvelle. Dans Ie film, iI veut 

probablement que Ie contraste entre Ie monde africain et Ie monde des 

blancs soit encore plus frappant. 92 Dans la nouvelle, Sembene insiste sur les 

premieres reactions et sur les sentiments de Diouana a la vue de la "belle" 

France. Le fait que sa maitrise de I'art cinematographique s'est amelioree 

donne ici a Sembene plus de Iiberte pour experimenter avec des images que 

dans sa premiere adaptation cinematographique.93 

. La plupart des scenes filmees a Dakar sont des scenes exterieures: les 

immeubles dans la partie plus riche de la ville ou l'heroIne va chercher de 

l'emploi;94 la "place des bonnes" dans la partie plus pauvre de la ville ou 

Diouana est engagee par la Blanche;95 la rue devant la villa de sa patronne 

91 Nd, 174 -175. 
92 Le fait que dans la nouvelle, les patrons de Diouana habitent dans une villa en 

France et que dans Ie film ils habitent dans un appartement demontre aussi ce 
desir de la part de Sembeme. 

93 Vehi-CiosanelNiaye. 
94 nd, sequence II. 
95 nd, sequence II. 
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ou la servante s'amusait avec les enfants qui etaient a sa charge;96 et Ie 

faubourg ou se trouve I'habitation tres humble de Diouana.97 II y a aussi la 

scene de la Place de l'lndependance au centre ville ou elle se promene avec 

son petit ami98 et ou ironiquement elle a choisi d'abandonner ses chances 

d'emancipation dans son pays natal en succombant aux mirages de la 

puissance coloniale. Au contraire, on voit tres peu d'Antibes dans Ie film. A 
I'arrivee de Diouana dans Ie logement de ses employeurs, sa patronne lui 

montre une vue d'ensemble de la cote jusqu'a Juan, Nice et Cannes.99 II est 

interessant de noter Ie sourire au visage de Diouana.1OO C'est Ie seul sourire 

qu'elle aura en France. En revanche, les scenes qui se deroulent a Dakar101 

revelent, quoiqu'iI n'y ait pas autant de gros plans de son visage qu'en 

France,102 beaucoup de sourires, surtout quand elle est avec son petit ami. Le 

bonheur qu'elle ressent quand elle est entouree de chaleur humaine est 

evident. 

Plus tard, de brefs plans generaux de la ville d'Antibes et de la plage 

depuis la fen~tre de l'appartement103 parsement un recit dont la plupart des 

scenes filmees en France sont des scenes interieures. Cette vue restreinte 

de la region dans laquelle vit Diouana est encore plus limitee dans la nouvelle 

ou I'on apprend que de 

la France ... la Belle France ... elle n'avait qu'une vague idee, 
une vision fugitive; Ie jardin fran~ais en jacheres, les haies vives 
des autres villas, les cr~tes des toitures depassant les arbres 
verts; des palmiers.104 

96 nd, sequence II. 
97 Par exemple, nd, sequence II. 
98 nd, sequence V. 
99 nd, sequence I. 
100 nd, sequence I. 
101 nd, sequences II et V. 
102 Sept a Dakar et vingt a Antibes. La raison de ce nombre inferieur de gros plans a 

Dakar peut s'expliquer par Ie fait que Ie but de Sembene dans Ie film est de 
montrer la souffrance de Diouana en France plutOt que son contentement dans 
son propre pays. 

103 Par exemple, nd, sequences III et IV. 
104 Nd,175. 
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L'auteur nomme la villa dans laquelle l'heroIne travaille en France, "Le 

Bonheur Vert". 105 II souligne que "[I]a villa [ ... ] n'avait de vert que son nom. Le 

jardin etait entretenu a la franc;aise, les passages couverts de graviers, deux 

palmiers aux feuilles tombantes",106 c'est-a-dire un en droit sec et aride, 

depourvu de la "floraison amalgamee de cactus, de bougainvilliers let] de 

jasmins" que voyait Diouana a Dakar lorsqu'elle se rendait a la villa de ses 

patrons. 107 Ironiquement, Ie mot "Bonheur" est employe pour decrire un 

endroit ou elle ne rencontre que Ie malheur. En effet, Sembene implique qu'iI 

n'y a pas de bonne entente entre les epoux et que les rapports entre les 

patrons et leurs enfants sont loin d'6tre heureux. C'est en outre Ie lieu de la 

detresse et du suicide de Diouana. 

Dans Ie film, I'heroine qui s'attendait sans doute a une belle villa 

similaire a celie de Dakar est confrontee immediatement a une rude rea lite. 

Le nom de la petite rue ou se trouve I'appartement de ses patrons, "Chemin 

de I'ermitage" est lourd de sens. Pour accentuer son importance, Sembene Ie 

montre au spectateur par Ie biais d'un insert explicatif.108 Selon Ie dictionnaire 

Robert, Ie mot "ermitage" a deux sens dans la langue litteraire franc;aise 

moderne. Le premier est un "lieu ecarte, solitaire" et Ie second, un "nom 

donne parfois a une maison de campagne retiree". Les deux sens indiquent 

un endroit de solitude et de separation et cette plaque annonce I'avenir de 

Diouana en France. En choisissant ce nom de rue, Sembene a aussi des 

intentions ironiques. Ce n'est pas une maison au milieu de la campagne dont 

iI s'agit, mais un appartement dans un immeuble en pleine ville. 

De plus, Sembene utilise la contre-plongee en panoramique vertical 

ascendant pour entralner I'ceil du spectateur vers Ie haut de I'immeuble ou se 

trouve Ie petit appartement dans lequel Diouana devra travailler. 109 Ici la 

vision de Diouana s'ajoute au regard de la camera. Comme nous I'avons deja 

105 Nd, 157. 
106 Nd, 157 -158. 
107 Nd, 162 -163. 
108 Un "detail grossi [en] effet de loupe; Ie motif est soustrait a son espace empirique 

et porte dans I'espace abstrait d'une intellection" (METZ, C., op. cit., p. 126). 
109 nd, sequence I. 
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mentionne dans Ie premier chapitre, I'image est alors dite subjective selon 

Mitry parce que I'reil de la camera s'identifie a celui du personnage. Ce n'est 

tout d'abord que Ie contrechamp d'un gros plan de son visage. Au regard 

desappointe de l'heroIne 110 succede la cause de sa deception prise en 

contre-plongee: Ie grand immeuble vu avec ses yeux comme si la camera, 

tout d'un coup, s'etait mise a sa place. Ceci prepare aussi Ie spectateur a ce 

qui va arriver a Diouana plus tard dans Ie film: Ie contraire de ce a quoi elle 

s'attendait. Ce procede ne sert pas seulement a nous montrer ce que voit 

l'heroIne. II sert surtout a accentuer la petitesse et la fragilite de Diouana au 

pied du haut batiment ecrasant et a introduire une ponctuation: la fin du reve 

et Ie debut de la realite. 

Ce sentiment d'oppression est renforce par des scenes interieures 

filmees dans une salle de sejour, une cuisine, une salle de bains et une 

chambre a coucher aux dimensions assez reduites. 111 SembEme veut que Ie 

spectateur partage Ie monde clos de Diouana, ferme sur lui-meme et 

silencieux. Le fait que sa patronne envoie Diouana faire des emplettes 112 n'y 

change rien puisque ces sorties ne lui donnent pas I'occasion de faire ce qui 

lui plait. Par contraste, l'heroIne eta it libre a Dakar de se deplacer d'un endroit 

a I'autre et de se divertir, une liberte soulignee par Ie plus grand nombre de 

scenes exterieures filmees dans la capitale senegalaise. Les images visuelles 

sont frappantes. Notons les carreaux noirs et blancs sur Ie sol de 

I'appartement, symbole manicheen de ce monde, qui semblent former des 

barreaux comme dans une prison. 113 Le bruit sec des talons de la 

Senegalaise sur ces carreaux ainsi que les murs denudes ajoutent a cette 

atmosphere glaciale et carcerale. 114 Ce contraste pourrait etre interprete 

comme un symbole de I'opposition entre la culture europeenne individualiste 

et la culture africaine commtmautaire. 

110 Elle s'attendait sans doute a une villa comme celie 00 habitalent ses patrons a 
Dakar. 

111 Par exemple, nd, sequences II, III, IV, Vet VI. 
112 nd, sequence III. 
113 nd, sequence IV. 
114 nd, sequences II, III, IV, Vat VI. Au contraire, dans la nouvelle, on apprend qu'en 

entrant dans la villa, on avait "I'impression que I'on penetrait dans I'antre d'un 
chasseur" (Nd, 158). 
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Dans Ie film, Sembime se sert egalement de la musique pour souligner 

Ie contraste entre la vie de Diouana a Dakar et celie qu'elle mene en France. 

Mitry affirme que la musique d'un film "n'est ni explication ni 

accompagnemenf,.115 Elle constitue, com me nous I'avons mentionne au 

deuxieme chapitre, "un element de signification" 116 qui a pour rOle d' 

"approfondir en no us une impression visuelle".117 De plus, la musique "tire 

toute sa force une fois rapportee a d'autres elements: images, bruits, 

paroles". 118 Les images de la France et celles associees a la France sont 

accompagnees de musique populaire typique des annees 50 jouee sur un 

vieux piano. 119 A ce son metallique du piano qui connote I'epoque de la 

colonisation du Senegal par les Franc;ais, fait contrepoids I'autre leitmotiv de 

la musique africaine traditionnelle jouee sur une kora et qui accompagne 

toujours Diouana. 120 Ces melodies ne font pas partie de la diegese. La 

musique africaine par exemple provient d'une ballade plaintive composee par 

une amie de la vraie victime apres son suicide, et interpretee par un choeur et 

un tambour. 121 

Le cadre humain dans lequel I'hero'ine est plongee en France est tout 

aussi etrique et oppressif que Ie cadre spatial que nous venons de decrire. 

Des Ie debut de la nouvelle, Sembene peint les Franc;ais comme 

insensibles, denues de compassion et a certains moments racistes. 

La premiere phrase est ironique: "C'etait Ie matin du 23 juin de I'an de 

grAce 1958".122 L'expression "an de grAce" a une connotation religieuse de 

I'ere chretienne, or rien n'est moins chretien que I'attitude de beaucoup des 

citoyens de la France coloniale. De plus, la mention de la date est ironique 

115 MITRY, J., 1965, Esthetique et psychologie du cinema, Tome II, Editions 
Universltaires, Paris, p. 118. 

116 Ibid. 
117 MITRY, J., 1965, op. cit., p. 120. 
118 Ibid. 
119 nd, sequences I, II et VI. 
120 Par exemple, nd, sequences II, III, IV et V. 
121 PFAFF, F., op. cit., p. 68. 
122 Nd, 157. 

199 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



parce que I'annee 1958 fait egalement allusion a la France colonisatrice et a 
la guerre d'Algerie qui bat son plein. C'est aussi en 1958 que De Gaulle a 

organise un referendum et offert aux colonies africaines un certain niveau 

d'autonomie au sein de la Communaute franco-africaine. Seule la Guinee 

refusa ce compromis.123 Sembene continue en informant ses lecteurs que les 

Blancs nouveaux riches qui "envahissaient la plage d'Antibes,,124 montrent un 

manque total d'interet pour ce qui se passe dans leurs colonies. Leur attention 

est concentree sur leur propre bien-etre et leurs loisirs. Ceci annonce au 

lecteur les humiliations et Ie traitement que recevra Diouana de la part de ses 

patrons blancs et souligne I'indifference que ressentent les Blancs a I'egard 

du sort des Noirs. 

Aussi revelatrices sont les remarques pejoratives et racistes 125 des 

Blancs pendant I'enquete qui suit Ie deces de Diouana: "Iorsque Mme P ... m'a 

appele en me disant que la Negresse s'etait enfermee dans la salle de bains, 

j'ai cru a une plaisanterie"; "j'ai vu la Negresse baignant dans son 

sang"; 126 "Ohl les 'indigenes' ignorent la date de leur naissance"; "Oh! qui 

voulez-vous quiattente a la vie d'une Negresse?,,127 II est aussi interessant de 

noter Ie ton neutre et froid du rapport de police quand les conversations sont 

rapportees, ainsi que Ie ton froid des mots qui concluent I'histoire: 

Les enqueteurs conclurent 'suicide'. On classa Ie dossier. 
Le lendemain, les quotidiens, publierent en quatrieme page, 
colonne six, a peine visible: 
'A Antibes, une Noire nostalgique se tranche la gorge' .128 

123 MEREDITH, M., 2005, The State of Africa, Jonathan Ball Publishers, 
Johannesburg, pp. 58 - 74. 

124 Nd, 157. 
125 "Negra, employe en parlant des pers[onnes] a eu des connotations pej[oratives] 

et, a ce titre, s'est trouve concurrence par nair qui est moins marque [ ... ]. 
Actuellement negra semble en voie de perdre ce caractere pej[oratif], 
probablement en raison de la valorisation des cultures du monde noir" (CNRS, 
Tresorde la langue fran98ise, 1986, Gallimard, Tome XII, p. 68). 

128 Nd, 161. 
127 Nd,161. 
128 Nd, 184. 
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La responsabilite du suicide est ainsi rejetee sur la victime: elle etait 

"nostalgique". Les patrons ne sont pas responsables. 

Cette forme d'ironie et cette occasion de souligner les prejuges raciaux 

sont perdues dans Ie film. D'une part, Sembene n'inclut pas les details de 

I'enquete sur la mort de Diouana. 129 D'autre part, comme nous I'avons dit 

auparavant, Ie film a ete realise apres I'independance du Senegal at la guerre 

d'Algerie. Sembene s'exprime d'une maniere differente et introduit I'ironie 

pendant la remise d'une gerbe de fleurs au monument aux morts.130 II utilise 

de nouveau la technique cinematographique de I'insert explicatif pour 

souligner cette ironie. La camera s'attarde sur la plaque du monument sur 

laquelle sont graves les mots: "A nos morts, LA PATRIE 

RECONNAISSANTE". Les morts auxquels la plaque fait reference sont les 

soldats senegalais qui s'etaient battus contre I'ennemi en Europe pour liberer 

la metropole pendant la seconde guerre mondiale. Quand ceux qui ont 

survecu la guerre sont revenus d'Europe pour etre demobilises, au lieu d'etre 

remercies par "Ia patrie reconnaissante", ils ont ete accueillis par Ie refus de 

tenir les promesses faites, les humiliations, Ie racisme, I'emprisonnement et 

meme la mort pour certains d'entre eux, comme au Camp de Thiaroye. 131 

Les prejuges raciaux et la reification de Diouana sont montres de 

maniere plus poignante lorsqu'elle a des contacts avec des connaissances ou 

des membres de la famille de ses patrons. Elle ne s'appartient pas. Une 

129 Dans Ie film, Ie souci de concision de Sembene Ie conduit a ne pas distraire Ie 
spectateur avec des personnages tels que Ie juge d'instruction de la ville, Ie 
medecln legiste, les inspecteurs de la ville d'Antibes, les agents de police (Nd, 
157), Ie photog raphe, les joumalistes, la soeur de la patronne de Diouana, Ie 
voisin ("Ie commandant X" (Nd, 158 - 159) et les parents de la patronne (Nd, 
177). 

130 nd, sequence V. Lors d'une interview avec Carrie Moore a Paris en juin 1971, 
Sembeme s'est prononce sur la signification de ces monuments: "Dans tous les 
etats africains ou dans beaucoup d'etats africains, on a garde les monuments 
des tirailleurs senegalais qui sont morts pour la France. Et on veut en faire de 
[sic] nos heros. Ceux-Ia ne sont pas nos heros. lis ne sont pas morts pour 
l'Afrique. [ ... ] Je pense qu'iI serait temps un jour que les Africains eux-memes 
commencent a mettre ces morts de cOte et ales oublier" (MOORE, C. D., op. cit., 
pp. 259 - 261). 

131 Voir Ie film d'Ousmane Sembeme intitule Camp de Thiaroye (1988) pour de plus 
amples details. 
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narration iterative dans la nouvelle nous apprend que, pour exhiber ses 

talents culinaires, "on la trimbalait de villa en villa. Une fois chez les uns, une 

fois chez les autres".132 Durant ces soirees, on discutait egalement "Ia 

psychologie 'indigene"', et I"'on prenait Diouana a temoin".133 

A I'ecran, Sembene a recours a la narration singuliere en ne montrant 

au spectateur qu'un repas. 134 Mais iI donne beaucoup plus de details que 

dans la nouvelle. En utilisant ce genre de narration, Sembene peut evoquer 

de maniere plus frappante sinon les attitudes racistes des Blancs, au moins 

leur goat de I'exotisme. Les invites ne sont manifestement jamais alles en 

Afrique et ne connaissent pas d'Africains. En effet, quand Diouana apporte du 

riz135 un des invites se leve pour I'embrasser et lui dit: "Si vous permettez, 

Mademoiselle, je n'ai jamais embrasse une negresse". En France, ce sont les 

"experiences africaines" de ses patrons "representees par la nourriture et par 

Diouana, qui leur donnent de I'importance aux yeux de leurs invites. Cet 

exotisme compense la banalite de leurs existences"*.136 Durant Ie repas, la 

conversation tourne autour de la securite des Europeens et de leurs 

conditions de vie, sujets dont I'interet est accru par une apparente incapacite 

de distinguer entre la guerre civile au Congo et la stabilite au Senegal. Plus 

tard, une des invitees s'enquiert de savoir si Diouana parle Ie franyais et 

apprend que la bonne Ie comprend. Elle en conclut de maniere 

condescend ante que la domestique Ie fait par instinct, et ajoute: "comme un 

animal".137 Sembene utilise aussi Ie procede de la voix-off. Les plans de la 

bonne en train de travailler dans la cuisine coIncident avec les detractions sur 

la "faineantise" de Diouana venant de la bouche de ses employeurs en bruit 

132 Nd, 178. STAM, R & RAENGO, A., op. cit., p. 33 expliquent que, dans Ie cas 
d'une narration iterative, un evenement qui se passe plusieurs fois est raconte 
une seule fois. 

133 Nd,180. 
134 nd, sequence II. STAM, R & RAENGO, A., op. cit., p. 33. 
135 Diouana se rappelle dans cette sequence que ses patrons ne mangeaient pas de 

riz quand ils habitaient en Afrique. 
138 HAMID, R, 2002 "Introduction to Black Girl' in Senses of cinema, issue 23 

(http://www.sensesofcinema.com/contentsicteq/02l231bIack--9irl.html). 
137 nd, sequence II. 
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de fond. Ces images montrent I'absurdite de ces calomnies car elle est en fait 

la seule personne qui travaille dans l'appartement.138 

Ce sont cependant les patrons de Diouana qui ont I'impact Ie plus 

revelateur. Dans Ie film, Sembeme utilise les moments durant lesquels la 

presence de I'hero'fne n'est pas requise pendant Ie repas de ses patrons et de 

leurs invites pour introduire un retour en arriere. Ce dernier lui permet de 

reveler au spectateur les elements necessaires a sa comprehension de 

I'action en cours d'evolution. Sembene a recours a de nombreux artifices pour 

faire comprendre a ses spectateurs que les scenes montrees a I'ecran se 

situent dans Ie passe: les gestes de Diouana assise a la table de la cuisine en 

position de rl!verie, la transition technique de I'introduction du f10u entre les 

deux plans, Ie changement de la bande sonore qui fait entendre une musique 

africaine, Ie changement de lieu. Enfin Sembene utilise la voix de Diouana en 

voix-off139 pour s'assurer que son public a compris Ie changement. Dans ce 

cas-ci, Sembene utilise Ie retour en arriere pour permettre au spectateur de 

comprendre Ie dilemme auquel Diouana est confrontee. \I veut aussi que Ie 

spectateur se rende compte de la complexite du caractere de Diouana. La 

voix-off de Diouana nous apprend comment elle a trouve un emploi chez sa 

patronne: apres avoir fait vainement du porte a porte, Ie petit ami de I'heroi'ne 

lui conseille de tenter sa chance a la "place des bonnes".140 

Sembene utilise un plan general en plongee pour presenter Ie groupe 

de jeunes femmes qui se deplacent d'un trottoir a I'autre pour suivre 

l'ombre. 141 Un filmage en plongee, comme nous I'avons deja explique au 

premier chapitre, diminue Ie personnage filme et dans ce cas confine ces 

femmes a la dependance et a la servitude. 

C'est dans ce cadre que Ie spectateur voit arriver la future patronne 

portant des lunettes de soleil qui, comme Ie confirme Diouana en voix-off, ne 

138 STAM, R. & SPENCE, L., 1999, "Colonialism, Racism, and Representation" in 
BRAUDY, L. & COHEN, M. (eds), op. cit., p. 247. 

139 "C'est ce matin-Ia que tout commenc;a, c'etait a Dakar" (nd, sequence II). 
140 nd, sequence II. 
141 Une technique qui est manifestement utilisee pour indiquer Ie passage du temps. 
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permettent a personne de voir ses yeux. Les lunettes protegent sans doute du 

solei! africain aveuglant, mais elles sont aussi un masque derriere lequel la 

patronne se cache. La patronne est done une femme qui semble cacher 

quelque chose et a laquelle on ne devrait sans doute pas faire conflance. La 

plupart des chercheuses d'emploi I'assaillent neanmoins mais sans succes 

puisqu'elle choisit Diouana, la seule a ~tre demeuree timidement en retrait. 142 

C'est Ie manque d'experience de cette derniere qui se revele avoir ete la 

raison du choix de la Franyaise lorsqu'elle obtient de l'heroIne la confirmation 

qu'elle n'a jamais travaille pour des Blancs. Les vraies intentions de la 

patronne ne sont tout a fait c1aires que dans la nouvelle. lei, on apprend que 

la Franyaise n'avait pas reussi durant ses dernieres vacances dans la 

metropole a trouver en France une domestique blanche qui soit pr~te a se 

conformer a ses exigences outrancieres. Elle decide alors d'embaucher une 

Senegalaise par Ie biais de petites annonces dans les journaux en vue de 

I'emmener avec elle en France lors des vacances suivantes. Parmi la 

centaine de jeunes fllles qui se presentent, elle choisit Diouana parce qu'elle 

est "fraichement arrivee de sa 'brousse natale"'. 143 Cette difference entre Ie 

film et la nouvelle est une preuve supplementaire que Sembene a voulu aller 

plus loin dans Ie film en disant ce qu'il n'a pas pu dire dans la nouvelle. En 

effet, la "place des bonnes" est beaucoup plus evocatrice - nous rappelant Ie 

marche aux esclaves - que les "annonces dans tous les journaux". 144 

Pendant les trois annees durant lesquelles Diouana travaille a 
Dakar, 145 scfpatronne prend soin de rendre Ie travail de l'heroIne aussi 

attrayant que possible. Officiellement blanchisseuse, elle garde aussi les 

nombreux enfants sans devoir s'occuper de la cuisine. 146 La situation de 

l'heroIne est encore plus favorable dans Ie film OU elle ne s'occupe que des 

enfants 147 et a I'impression qu'elle continuera ainsi en France.148 En outre, la 

142 nd, sequence II. 
143 Nd 165 -166. 
144 Nd 166. 
145 Nd 166. 
146 Nd 163, 164 et 166. 
147 nd, sequence II. II Y a trois enfants dans Ie film et quatre dans la nouvelle (Nd 

175). 
146 nd, sequence II. 
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patronne renforee les illusions de sa domestique en lui promettant un tres 

genereux salaire et la gratifiant "de pieeettes, de vieilles hardes, de 

chaussures non raccommodables",149 une strategie confirmee dans Ie film.15o 

D'autre part, les relations entre Diouana et son patron sont satisfaisantes 

dans la nouvelle 151 quoiqu'iI soit tres peu probable que Ie soupyon du 

cuisinier "d'une liaison cachee entre la bonne et son patron" soit fonde. 152 

Cette conclusion est renforcee par I'absence dans Ie film de toute indication 

quant a la nature de la relation entre les deux personnages. 

Le film est plus instructif lorsque Diouana est en France. Son patron 

est poli sans ~tre loquaee pendant Ie trajet du port a l'appartement.153 Par la 

suite, son attitude est distante mais pas hostile. Lorsqu'iI est contraint 

d'intervenir, iI semble, tant dans la nouvelle que dans Ie film, lttre conscient 

des besoins de l'heroYne et etre pr~t a lui permettre de les satisfaire. 154 

Jamais cependant iI ne prend I'initiative de mettre un terme aux abus de son 

epouse.155 En fait, iI est tout aussi coupable que sa femme parce que, comme 

elle, iI exploite Diouana.156 Apres Ie deces de eette derniere, iI est vrai que 

c'est lui qui decide que la famille doit retourner a Dakar,157 entre autres pour 

lui permettre de remettre personnellement les possessions de I'hero"ine a sa 

famille.158 Mais eet acte semble etre plutOt un acte motive par la culpabilite 

qu'un changement d'attitude envers sa femme. Robert Fontaine joue ee rOle 

"admirablement en y apportant son metier, son intelligenee".159 II s'agit bien 

d'un homme qui a abandonne Ie combat avec sa femme et dont la bonte est 

149 Nd 166. 
150 nd, sequence V. 
151 Par exemple, Nd 167-168. 
152 Nd 170. 
153 nd, sequence I. Dans la nouvelle, Ie patron semble avoir adopte une attitude 

tellement froide qu'il ne demande meme pas a l'heroIne si elle a fait "une bonne 
traversee" (Nd 175). 

154 Par exemple, Nd 183 et nd, sequence IV. 
155 Nd 183 et nd, sequence IV. 
158 Voir SPASS, L., 1982, "Female domestic labor and Third World politics in La 

Noire de ... " in Jump Cut, no. 27, p. 27. 
157 nd, sequence VI. 
158 nd, sequence VII. 
159 VIEYRA, P. S., 1972, Sembene Ousmane cineaste, Presence Africaine, Paris, p. 

72. 
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infirmee par la faiblesse et l'apathie.160 Par consequent, c'est principalement 

la relation entre Diouana et sa patronne qui determine Ie destin de la bonne. 

L'offre que la Franyaise lui fait de partir en France a pour effet 

d'eloigner Diouana de sa "brousse natale", progressivement et sans qu'elle 

s'en aperyoive. 

Diouana, trois fois par semaine se tapait ses six kilometres aller 
et retour. Mais depuis un mois, elle etait gaie, ravie, CCBur 
battant, comme si elle decouvrait I'amour. 
[ ... ] 
La petite bonne, heureuse, joyeuse, ne maudissait plus cette 
route, ses maitres, comme d'habitude. C'etait une longue trotte, 
mais plus depuis un mois; depuis que Madame lui avait dit 
qu'elle I'emmenait en France. La 'France', elle martelait ce nom 
dans sa t~te. Tout ce qui vivait autour d'elle etait devenu laid, 
minables ces magnifiques villas qu'elle avait tant de fois 
admirees.161 

Quitter son pays devient une obsession nourrie par Ie mythe de la 

France et par son ~ve de s'enrichir: 

Deja, sans avoir quitte la terre d'Afrique, elle se voyait sur Ie 
quai, a son retour de France, riche a millions, avec des 
v~tements pour tout Ie monde. Elle r~vait a la liberte d'aller Oll 
elle Ie desirait, sans avoir a travailler comme une b~te de 
somme. Si Madame refusait de I'emmener, elle en deviendrait 
malade.162 

Dans Ie film, iI y a plusieurs signifiants visuels eloquents qui traduisent 

I'acculturation de Diouana. Ce processus commence juste avant qu'elle ne 

parte pour la France. Lorsqu'elle commence a travailler chez ses patrons,163 

l'heroIne a une coiffure et une robe africaines dans Ie premier retour en 

arriere. C'est egal~ment Ie cas lorsqu'elle parle a son petit ami sur la Place 

de 1'lndependance.164 Quand elle va chez lui cependant, une perruque ainsi 

160 Ibid., p. 73. 
161 Nd 162 - 163. 
162 Nd 165. 
163 nd, sequence II. 
164 nd, sequence V. 
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qu'une robe europeennes ont remplace ses habits africains, elle feuillette un 

magazine de mode europeen et elle se rejouit a I'idee d'aller en France 

malgre les reserves de son amant.165 

Plus tard, Diouana se souvient du jeune homme quand elle regarde, 

toute seule dans sa chambre, une photo du couple prise a Dakar. 166 

Sembime utilise cette photo pour faire la transition entre la vie de Diouana au 

Senegal et la vie qu'elle mene en France. Elle fait la connaissance du jeune 

homme quand elle cherche du travail dans les quartiers riches de Dakar.167 

Les vetements de ces deux personnages revelent immediatement qu'ils sont 

tres differents I'un de I'autre. Elle est habillee de fac;on traditionnelle tandis 

qu'iI est habille a l'europeenne. 168 II habite au centre-ville et elle habite Ie 

bidonville. 169 II connait mieux la culture et I'histoire europeenne qu'il a 

tendance a adopter. Son soutien du nationalisme africain est cependant 

confirme par un portrait de Patrice Lumumba, Ie leader congolais dont, apres 

son assassin at, Ie nom est devenu synonyme de la mefiance africaine a 
I'egard des intentions occidentales.17o 

En outre, Ie rOle du jeune Senegalais depasse I'histoire romantique 

conventionnelle hollywoodienne. Son rOle principal est de completer Diouana 

et de la montrer au spectateur com me un personnage realiste qui partage les 

sentiments et les emotions de toutes les femmes et qui se comporte 

normalement dans son environnement social.171 

Diouana ne tient aucun compte de I'avertissement que lui donne Tive 

Correa. Dans la nouvelle, c'est un ancien marin ivrogne qui "rentrait d'Europe 

apres vingt ans d'absence. II etait parti riche de sa jeunesse, plein d'ambition, 

et en etait revenu, telle une epave. Pour avoir tout voulu avoir iI ne rapporta 

165 nd, sequence V. 
166 nd, sequence IV. 
167 nd, sequence II. 
168 nd, sequence II. 
189 nd, sequence V. 
170 ARNOLD, G., 2005, Africa - A Modem History, Atlantic Books, London, p. 24. 
171 PFAFF, F., op. cit., p. 117. 
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qu'un amour excess if de la Dive bouteille".172 Motive par son experience et 

par Ie fait qu'il connait bien l'heroIne, iI essaye de la dissuader d'emigrer en 

France: 

- J'ai eu a vivre en France, pendant vingt ans, debutait Tive 
Correa avec un accent de fierte dans la voix. Moi que vous 
voyez ainsi, dernier de la cloche, je connais mieux la France 
que vous ... Pendant la guerre, je vivais a Toulon, et les 
Allemands nous envoyerent avec des compatriotes africains a 
Aix-en-Provence, dans les mines de Gardanne. Je m'etais 
oppose a ce que Diouana aille en France. 
[ ... J 
Quel est Ie jeune Africain qui n'ambitionne pas d'aller en 
France? Halas! les jeunes confondent vivre en France, et 6tre 
domestique en France.173 

Pfaff affirme que ce personnage n'apparait pas dans Ie film,174 mais 

ce n'est pas certain. Un personnage, joue par Sembene, et qui pourrait 6tre 

Tive Correa, parait deux fois dans Ie film.175 La premiere fois est quand 

Diouana sort de sa maison pour aller chercher du travail. 176 Le personnage 

semble la connaitre parce que, assis pres de la porte de la demeure, il lui 

demande d'une maniere tres familiere ou elle se rend. La deuxieme fois se 

situe dans la derniere partie du film177 quand Ie patron de Diouana arrive au 

bidonville pour rendre les possessions de Diouana a sa mere. C'est de 

nouveau Ie personnage joue par Sembene qui lui indique Ie chemin. II est 

m6me possible que ce soit lui qui ait ecrit la lettre au nom de la mere de 

Diouana. En effet, dans la premiere partie du film, iI est assis a une table en 

train d'ecrire. Plus tard dans Ie film,178 son nom est mentionne dans la lettre 

172 Nd,171. 
173 Nd,172. 
174 PFAFF, F., op. cit., p. 116. 
175 Sembene a explique lors d'une interview avec Michael Dembrow et Klaus Troller 

en 1975 qu'iI n'envisageait jamais de jouer des rOles dans ses films. II devait 
cependant toujours 6tre pr6t a Ie faire au cas ou I'un de ses acteurs ne se 
presentait pas. Ceci arrivait souvent notamment a cause du manque de fonds 
pour les remunerations. Voir http://spot.pcc.edul-mdembrow/sembenejnterview. 
htm. 

176 nd, sequence II. 
m nd, sequence VII. 
176 nd, sequence IV. 
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de la mere de Diouana.179 Ceci permet de penser que c'est Ie m~me homme 

que Ie spectateur a rencontre plus tot dans Ie film, Ie seul qu'elle connaisse 

bien et a qui elle aurait pu donner son adresse. Enfin, on rencontre Tive 

Correa a un endroit ou sont rassembles quelques jeunes hommes qui lisent 

des documents. II se pourrait qu'il soit I'ecrivain public du bidonville. 

Les avertissements de Tive Correa se revelent justifies lorsque 

l'heroIne se trouve en France. Dans la nouvelle, sa patronne pretend ~tre 

"africaine".18o Elle veut de cette fayon convaincre Diouana d'une solidarite et 

d'une amitie qu'elle ne lui porte en fait pas, afin de pouvoir plus tard 

I'exploiter. D'autre part, la patronne est consciente qu'en France les Blancs 

comme elle font partie de la petite bourgeoisie tandis qu'en Afrique ils sont 

des petits rois. Elle tente donc de garder son statut de "petite reine" pendant 

qu'elle sejourne en France en exhibant la bonne qu'elle a emmenee d'Afrique 

et qui apporte un element exotique a sa vie autrement tres banale et 

bourgeoise. C'est aussi la raison pour laquelle la Franyaise invite dans Ie film 

des am is a dejeuner apres s'~tre assuree que sa domestique porte un 

tablier. 181 Son intention est manifestement d'impressionner ses amis avec 

une excellente cuisiniere, que la plupart des Franyais qui demeurent en 

metropole ne peuvent pas se payer. 

Sembene nous offre un portrait negatif de la femme blanche qu'iI 

considere responsable en partie du changement d'etat d'esprit en Diouana. 

L'enthousiasme de cette derniere avant son depart a fait place a de la 

depression. On apprend ainsi dans la nouvelle que 

[c]e n'etait plus la jeune fille rieuse au rire cache, pleine de vie. 
Ses yeux se creusaient, son regard etait moins alerte, iI ne 
s'arr~tait plus aux petits details. Elle abattait plus de travail 
qu'en Afrique, ici.182 

179 C'est d'ailleurs Ie seul endroit OU Ie nom de Tlve Correa est mentionne dans Ie 
film. 

180 Nd 177 - 178. 
181 nd, sequence II. 
182 Nd 175. 
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L'hero'ine se rend compte progressivement qu'en France chacun vit 

"sa vie, isole, enferme chez lui".183 Elle est traitee com me une "sauvage" 

qu'harcelent les enfants dont elle partage la chambre.184 Elle realise qu'elle 

n'est "qu'objet utilitaire" et qu'on I'exhibe "comme un trophee".185 Les horizons 

de son existence sont limites par la couleur de sa peau qui lui inspire "une 

terreur invincible".186 Cette derniere la conduit a fuir en elie-mAme, ou elle 

reste "fermee comme une huitre a la maree basse de la Casamance".187 Elle 

se mine,188 execrant tout, y compris la gentillesse interessee de sa patronne 

qui "n'avait d'autre raison que de la ficeler, I'enchainer, pour mieux la faire 

suer". 189 

Apres plus de trois mOis, incapable de communiquer avec sa famille, 

Diouana realise que tout ce qu'elle avait espere ne se concretisera pas et 

qu'elle n'est qu'une esclave, tres loin de son pays: 

Vendue ... vendue ... achetee ... achetee, se repetait-elle. On m'a 
achetee. Je fais tout Ie travail ici pour 3 000 francs. On m'a 
attiree, ficelee et je suis rivee la, comme une esclave. Elle etait 
fixee, maintenant.190 

Quelques moments avant Ie suicide de Diouana, les remarques 

acerbes et accusatrices de sa patronne font empirer la situation: 

[ ... ] Diouana prit son bain. Madame lui succeda mais trois 
heures apres sa promenade. Elle revint vivement: 

Diouana... Diouana, s'ecria Madame, tu es sale quand 
mAme. Tu aurais pu laisser la salle de bains en ordre. 
Pas moi Madame. Les enfants eux, viye. 

Les enfantsl C'est pas vrai. Les enfants sont propres. Que tu en 
aies marre, c'est possible. Mais que tu mentes comme les 

183 Nd 175. 
184 Nd 175. 
185 Nd 180. 
188 Nd 177. 
187 Nd 182. 
188 Nd 176. 
189 Nd 179. 
190 Nd 182. 
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'indigenes', j'aime pas cela. J'aime pas les menteuses et tu es 
une menteuse.191 

Dans Ie film, Diouana se sent "emprisonnee" des son arrivee a Antibes 

et veut sortir de I'appartement. La camera suit chaque etape de I'alienation de 

la jeune femme et nous voyons parfois en gros plan Ie visage tourmente de 

Diouana quand son patron lui lit la lettre envoyee par sa mere a Dakar.192 Ses 

yeux parfois fermes et remplis de larmes devoilent193 la tristesse profonde, Ie 

degoOt, la souffrance et surtout la frustration que ressent une jeune femme 

enfermee dans un petit appartement sans aucun contact reel avec Ie monde 

exterieur. Ses patrons ne lui offrent aucune independance. Son isolement est 

accentue par Ie fait qu'elle est analphabete et qU'elie ne parle pas bien Ie 

franc;ais. En la montrant toujours seule, Sembene nous fait sentir que son 

desespoir est Ie resultat de son manque de contacts humains en France. 

N'oublions pas quia Dakar elle etait entouree de personnes qu'elle aimait: sa 

famille etendue, son petit ami, les enfants de sa patronne, Ie cuisinier et 

m6me sa patronne qui se montrait alors tres gentille Ii son egard. 

A d'autres moments, Sembene a recours a des images subjectives qui 

permettent au spectateur de se mettre a la place de l'heroIne, de voir et de 

ressentir comme elle. Prenons I'exemple ou la camera se met a la place de 

Diouana: Ie spectateur voit Ie plafond ou Ie plancher par les yeux de la 

bonne.194 Pour qu'iI puisse com prendre ses emotions, Ie cineaste fait vivre Ie 

spectateur en communion inti me avec elle. II se conforme ainsi a I'injonction 

de Pierre Porte lorsque ce dernier suggere que Ie spectateur ne regarde pas 

les actions d'un personnage seulement du dehors, com me temoin, mais 

comme s'iI etait dans Ie personnage et viva it sa vie. 195 II voit donc que 

I'univers de Diouana se reduit Ii une vie de prisonniere desesperee, limitee au 

plancher en dessous d'elle et au plafond au-dessus d'elle. 

191 Nd, 183 -184. 
192 nd, sequence IV. 
193 II faut ajouter ici que, si Ie visage de Diouana est aussl expressif, clest grAce au 

talent de Ilactrice Therese M'Bissine Diop qui joue si bien Ie rOle de Diouana 
malgre Ie fait qu'eJle n'est pas une actrice professionneJle. Elle est en fait 
couturiere et joue dans ce film son premier rOle dlactrice. 

194 Par exemple, nd, sequence V. 
195 MITRY, J., 1965, op. cit., p. 63. 
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Sembene utilise I'absence de conversation et Ie silence comme 

element dramatique pour creer I'atmosphere glaciale et insensible qui entoure 

Diouana depuis qu'elle a quitte son pays. II se sert aussi de ce mutisme pour 

attirer I'attention sur les images. C'est Ie cas, par exemple, lorsque Diouana 

s'enferme dans la salle de bains 196 et y reste pendant quelque temps. Un tres 

gros plan de la bonne la montre fermant les yeux, se mordant la levre 

inferieure et puis roulant les yeux a I'ecoute des ais de la patronne qui lui 

ordonne de sortir. Diouana ne dit mot mais Ie realisateur emploie ces 

expressions pour reveler au spectateur la frustration et Ie desespoir 

croissants de la jeune femme qui est incapable d'exprimer ses pensees et 

ses sentiments. Lorsque Diouana sort de la salle de bains apres que sa 

patronne a presque enfonce la porte pour la faire sortir, elle se dirige vers sa 

chambre, ouvre les persiennes ainsi que la fenetre et regarde dehors.197 Elle 

ouvre ensuite sa valise, prend une photo, la regarde, la remet dans la valise 

et s'habille. Le cineaste intercale quelques plans de la patronne qui semble 

fAchee parce qu'elle doit debarrasser elle-meme la table du petit dejeuner. II 

s'agit ici d'un autre cas ou Sembene utilise Ie montage pour creer un 

troisieme sens et communiquer un grand nombre de renseignements en peu 

de temps. 198 Les effets que Sembene en tire sont tres significatifs. II 

entremele ces deux series de plans en ce que Metz appelle des "syntagmes 

altemes".199 II y a ici deux objectifs: indiquer la simultaneite des deux actions 

mais aussi, ajouter un troisieme sens: la froideur et I'animosite qui 

augmentent entre les deux femmes. 

Quand Diouana ouvre ses persiennes et sa fenetre pour regarder a 
I'exterieur, elle voit de nouveau la France a laquelle elle avait reve, la France 

des loisirs, la France des vedettes, la France de la mode et de I'argent. Mais 

aussi la France qu'elle ne connaTt que par la fenetre et dans laquelle elle ne 

peut pas vivre. Quant a elle, la photo la rend nostalgique parce qu'elle lui 

rappelle la vie qu'elle menait a Dakar et les personnes qui lui sont cheres. 

196 nd, sequence IV. 
197 nd, sequence IV. 
198 MONACO, J., 1977, How to read a film, Oxford University Press, New York, p. 

184. Voir chapitre 2 notes 53 - 54. 
199 METZ, C., op. cit., p 105. Voir chapitre 2 note 55. 
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II est possible que Sembime veuille reveler un materialisme pueril en 

Diouana, lorsqu'elle reve d'aller faire les magasins et d'acheter "des jolies 

robes, des souliers, des dessous en soie et de belles perruques",200 Mais iI y 

a aussi quelque chose de touchant lorsqu'on la voit faire Ie menage avec ses 

plus beaux vetements, boucles d'oreille, collier et chaussures a talons hauts, 

Les pensees de Diouana sont exprimees pour Ie profit du spectateur 

en bon franc;ais par Ie biais de la voix-off. Grace au monologue interieur, Ie 

spectateur est a me me de mieux comprendre son etat desespere. A 
I'exception de deux scenes (Ia route vers Antibes et la premiere dispute entre 

Diouana et sa patronne), SembEme utilise cette technique tout au long du film 

jusqu'au suicide de Diouana. 

Au sujet de la voix-off de cette derniene, certains critiques remarquent 

que I'utilisation du franc;ais par Sembeme rend Ie personnage moins reel car 

une bonne sans instruction ne pourrait penser en franc;ais. lis soutiennent 

aussi que la postsynchronisation, remplac;ant la voix de I'actrice par celie de la 

chanteuse ha'jtien ne Toto Bissainte, rend Ie processus et donc Ie personnage 

artificiel.201 Nous sommes de I'avis que la langue et Ie doublage ne sont pas 

les elements les plus importants dans Ie procede de la voix-off. Puisque Ie 

film est en version franc;aise, il est logique que les pensees de Diouana soient 

exprimees aussi en franc;ais. Ce qui est important ici sont les paroles elles­

memes. II s'agit d'un cas de "focalisation interne fixe", c'est-a-dire que ce 

qu'entend Ie spectateur est une traduction en franc;ais des pensees de 

Diouana202 dans sa langue matemelle, Sembeme a donc en fait presente un 

personnage fort reel qui pense clairement et en meme temps avec un 

vocabulaire simple. 203 Le doublage aide en fait a la creation de cette 

200 nd, sequence II. 
201 Par exemple, PFAFF, F., op. cit., p. 63. 
202 Selon la terminologie de Gerard Gennette. Voir GAUDREAULT, A. & JOST, F., 

op. cit., pp.128 -129 ainsi que STAM, R., 2005, op. cit., p. 39. 
203 Par exemple, "La cuisine, la salle de bain, la chambre a coucher, Ie salon. Je ne 

fais que ca. Je ne suis pas venue en France pour ca. Comment sont les gens ici? 
Toutes les portes sont fermees jour et nuit, nuit et jour. Je suis venue pour 
m'occuper des enfants. 01) sont-ils? Pourquoi Madame crie-t-elle tout Ie temps? 
Je ne suis pas cuisiniere ni femme de menage" (nd, sequence II). 
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vraisemblance parce qu'iI souligne les deux aspects differents du personnage: 

la Diouana qui s'exprime dans sa propre langue et la Diouana qui est 

I'esclave non seulement de ses patrons mais aussi d'une langue qui lui est 

imposee. 

Le cineaste profite des possibilites offertes par la camera pour faire 

ressortir Ie symbolisme et la signification dans Ie processus d'alienation de 

Diouana de certains objets tels les chaussures a hauts talons, Ie tablier et Ie 

masque. 

Des son debarquement, l'heroIne porte des chaussures a hauts talons, 

symbole d'elegance occidentale. 204 Ne se rendant pas compte que ces 

chaussures ne conviennent pas it son emploi, elle continue a les porter, 

m~me lorsqu'elle fait Ie menage et porte un tablier,205 jusqu'a ce que sa 

patronne lui ordonne de les retirer: "Diouana, enleve tes chaussures. N'oublie 

pas que tu es une bonne!,,206 Sembene fait durer I'episode. En entendant cet 

ordre de sa patronne, Diouana s'arr!te, enleve ses chaussures, les 

abandonne par terre dans la salle a manger et entre dans la cuisine. C'est sa 

facon de montrer son mecontentement et sa rebellion.207 Mais la patronne ne 

veut pas comprendre son comportement et lui demande si elle est malade. La 

camera montre ensuite les pieds nus de Diouana en gros plan. Petit a petit, la 

patronne reussit a ecraser Ie r!ve que Diouana se faisait de la vie en France 

et la reduit a une servante prisonniere a pieds nus qui ne fait que suivre des 

ordres. La patronne ramasse les chaussures et les laisse tomber aux pieds 

de Diouana dans la cuisine. A ce moment-la, Sembene filme un· plan des 

chaussures et des pieds nus de la bonne, encadres par les jambes de la 

patronne qui se tient deb out dans la cuisine, les jambes ecartees. Un parfait 

symbole du contraste entre ses esperances et la rea lite. 

2~ . 
nd, sequence I, II. 

205 nd, sequence II. 
206 nd, seq uence IV. 
207 Dans Ie cinema africain, Ie geste est plus important que Ie parler. Voir HAFFNER, 

P., 1983, "l'esthetique des films" in Cinemaction, no. 26, p. 61. 
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Comme nous I'avons deja mentionne plus haut, la patronne insiste des 

Ie debut pour que Diouana porte un tablier, symbole indispensable de sa 

position subalteme: "Diouana, tu n'es pas a la noce. Ca fait trois semaines 

que tu es habillee comme ya. Entin, change de tenue! [ ... ] J'ai achete ce 

tablier pour toL Toume-toi".208 Quoiqu'elle s'ent~te a ne pas Ie porter, 

Diouana se resigne entin a Ie faire apres son altercation au sujet de la salle 

de bains. 209 Cependant, apres avoir rec;u la lettre de sa mere, 210 s'~tre 

rappele ses demiers moments avec son petit ami a Daka~11 et avoir decide 

de ne plus faire la vaisselle ni de s'occuper des enfants, elle affirme son 

independance en jetant impetueusement aux pieds de son patron son tablier 

roule en boule, que I'on voit brievement en gros plan.212 Sembene la montre 

par terre a genoux, prise de vue en plongee, en train de pleurer apres que 

son patron lui a donne de I'argent. Cet angle de prise de vue avec Diouana 

prostree et son patron qui la surplombe accentue la defaite de Diouana et son 

desespoir. Le gros plan pris de I'arriere de sa t~te intensifie sa position et par 

consequent ses emotions. Elle est desesperee par Ie fait que ses patrons lui 

donnent tout sauf la liberte qu'elle desire. A quoi sert-il, I'argent, si je ne peux 

pas aller en ville Ie depenser, semble-t-elle dire par la fayon dont elle se 

comporte. Mais son patron est insensible et ne semble pas comprendre ce 

qu'elle ressent. Un peu plus tard, toujours en colere mais plus calmement, 

elle depose sur la table basse Ie tablier plie et I'argent de son salaire, tous 

deux montres en gros plan.213 Son rejet de I'argent pourrait aussi refleter Ie 

fait que Sembene n'accepte pas les dons faits a l'Afrique. 

Toutefois, I'objet Ie plus symbolique est probablement Ie masque que 

I'hero'ine offre a la patronne comme signe Ode gratitude et d'amitie. En effet, 

quand la patronne est en Afrique, elle se comporte d'une maniere beaucoup 

plus aim able envers Diouana. Pour ses patrons, par contre, Ie masque n'est 

qu'une autre decoration a ajouter a leur collection africaine. En France, Ie 

208 nd, sequence II. 
209 nd, sequence IV. 
210 nd, sequence IV. 
211 nd, sequence V. 
212 nd, sequence Vet VI. 
213 nd, sequence VI. 
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masque sert a evoquer pour Diouana ce qu'elle a laisse en Afrique, a lui 

rappeler la culture africaine qu'elle avait abandonnee. Parfois, "[I]'angoisse 

oppressante est intensifiee quand la camera se tourne vers Ie masque 

africain, Ie symbole de la liberte et de la chaleur humaine de la communaute 

de Diouana"*.214 

Sembime montre au spectateur, a travers ce masque, 

les consequences de sa croyance au 'mythe de la France'. Elle 
avait ete piegee par des illusions peu realistes concernant ce 
pays. [ ... ] Diouana essaye de recuperer la culture a laquelle elle 
avait tourne Ie dos en arrachant Ie masque du mur et en 
refusant de continuer a ~tre complice de ce qu'elle avait 
adopte*.215 

Lorsque Diouana et sa patronne se disputent a cause du masque, 

Sembime se sert du montage en syntagmes alternes de gros plans de leurs 

visages afin d'augmenter la tension dramatique et la violence.216 Le visage de 

Diouana est filme en plongee alternant plusieurs fois avec Ie visage de sa 

patronne en contre-plongee. Ceci confare a la patronne encore plus 

d'agressivite et de domination que ce qui est transmis par ses paroles. En 

outre, Ie silence qui accompagne cet episode est voulu et renforce cette 

impression. En ce qui concerne Diouana, son visage en gros plan, montre en 

plongee, renforce sa position subordonnee et son Arne domptee par Ie 

traitement qu'elle rec;oit. C'est Ie seul moment dans Ie film OU Diouana se 

montre violente. Une explication possible pour ces quelques moments 

d'explosion est que sa patronne veut lui enlever Ie dernier contact qu'elle a 

avec l'Afrique et donc son identite et son appartenance. De plus, elle a Ie 

sentiment que sa patronne ne merite pas ce cadeau precieux qu'elle lui avait 

offert en toute confiance. Le masque sert entre autres a lui faire revivre les 

moments heureux de sa vie a Dakar. Elle sent peut-~tre que, privee de ce 

contact, elle aura tout perdu dans la vie. Pour la femme blanche cependant, 

214 MOORE, C. D., op. cit., p. 134. 
215 PETTY, S. (ed.), 1996, A Call to Action: The Films of Ousmane Sembime, Flicks 

Books, Wiltshire, p. 73. Voir nd, sequence V. 
216 nei, sequence IV. 
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Ie masque symbolise "Ie standing privilegie dont elle a joui en Afrique 

lorsqu'elle a ete une maTtresse blanche puissante et benevolante,,*.217 

Mais Ie symbolisme de ce masque ne se limite pas a cela. II y a 

beaucoup plus, surtout a la fin du film. Le masque a un regard insondable, 

mysterieux. "II est authentique", dit Ie patron. 218 II represente donc les 

anc!tres, I'esprit de l'Afrique. Dans une sequence a la fin du film, Sembime 

introduit une image qu'iI ne decrit pas dans la nouvelle: Ie masque menayant 

qui poursuit Ie patron fuyant devant lui. Semb~me veut montrer ici que 

l'Afrique se vengera un jour. Et iI est interessant de noter que c'est un enfant 

qui porte Ie masque. Sembime compte beaucoup sur la future generation.219 

A son terme, Ie film est aussi riche que la nouvelle en nuances, 

allusions et sens transmis par les images. Apres la mort de Diouana, par 

exemple, Sembime contraste la fin tragique de la femme noire avec les loisirs 

et la belle vie des Blancs sur la plage.22o Nous avons ici selon I'expression de 

Metz des "syntagmes alternants du genre parallele". Ainsi, Ie montage qui 

juxtapose les scenes si dissemblables du bain ensanglante et de la plage, 

veut accentuer I'opposition du sort de cette bonne noire et la vie 

d'insouciance des Blancs. Un autre exemple qui merite d'~tre mentionne est 

la reception du patron par la mere et les amis de Diouana: Ie silence, Ie refus 

de I'argent, I'attitude deyue et meprisante de la mere; les regards accusateurs 

et penetrants des hommes qui sont avec I'ecrivain public;221 la fayen dont ce 

dernier jette Ie papier que I'homme blanc lui avait donne et la poursuite par 

I'enfant avec Ie masque.222 

Sembene termine la nouvelle avec une epitaphe a cette Noire devenue 

esclave: 

217 HAMID, R, op. cit .. 
218 nd, sequence II. 
219 nd, sequence VII. 
220 nd, sequence VI. 
221 SembEme fixe la camera sur deux visages en gros plan. 
222 nd, sequence VII. 
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[ ... ] 
Diouana 
Notre Soeur 
Deesse de la nuit 
Le parfum de notre brousse 
Nos nuits de rejouissances 
Notre rude miserable vie 
Sont preferables au servage 
Nostalgie de la Patrie 
Nostalgie de la Iiberte 
Diouana 
Rayon de nos aubes prochaines 
Tu es victime comme nos anc!tres 
Du troc 
Tu meurs de I'implantation 
Tels les cocotiers et les bananiers 
Meublant les rives d'Antibes 
Ces arbres implantes et steriles.223 

Diouana devient I'exemple de quelqu'un que tout Africain doit 

considerer comme sa "soeu~'. Ayant laisse derriere elle les richesses de 

l'Afrique, elle est victime du mirage de l'Occident. Transplantee, elle meurt. 

Si Ie theme de I'emigration est important dans La Noire de ... , il 

n'apparaTt que brievement dans Mandabi sous la forme du petit camee qui 

montre la vie d'Abdou, Ie neveu du protagoniste, a Paris.224 

Tous les problemes dans cette histoire semblent ~tre lies "au mandat 

qui provient du monde etranger et exotique de la France,,*.225 Ce document a 

un effet tres profond sur tous les personnages de I'histoire. "La valeur du 

mandat devient presque une obsession dans I'esprit des voisins et des amis 

de Dieng. Malgre Ie fait qu'ils ignorent la vraie valeur du mandat, ces derniers 

sont persuades qu'iI est necessairement d'un grand montant parce qu'iI vient 

de France. Pour cette raison, its presument qu'Abdou est devenu un homme 

riche"*.226 

223 Nd,186. 
224 m, sequence IV. 
225 MURPHY, 0.,2000, Sembene -Imagining Alternatives in Film and Fiction, James 

Currey Publishers, Oxford, p. 73. 
228 Ibid. 
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Dans Ie roman, Abdou nous est presente a travers la lettre qu'i1 ecrit a 

son oncle pour accompagner Ie mandat. Nous apprenons tout d'abord qu'i1 

est parti en France pour trouver du travail: 

Je ne suis pas venu en France pour faire Ie vagabond, ni Ie 
bandit, mais pour avoir du travail et gagner un peu d'argent et 
aussi, s'i1 plait aDieu, apprendre un bon metier. A Dakar, iI n'y a 
pas de travail. Je ne pouvais pas rester to ute la journee, toutes 
les annees assis. Quand on estjeune cela n'est pas bon. 
[ ... ] 
Rester lei a regarder ou a vivre de I'air du temps, je ne Ie 
pouvais pas.227 

On apprend qu'il a trouve de I'emploi, mais on ne sait pas quel genre 

de travail iI accomplit a Paris. 

Dans Ie film, par Ie biais du procede de la voix-off, nous apprenons 

qu'Abdou n'a pas trouve un travail prestigieux: jJ est balayeur de rues. Par 

co ntre , iI frequente I'ecole du soir pour ameliorer sa position sociale. La voix­

off est celie du scribe public qui lit la lettre d'Abdou a Ibrahima parce que ce 

demier est analphabete. Pendant que Ie scribe lit la lettre, une sequence de 

retour en arriere nous montre en gros plan Ie balai d'Abdou qu'jJ pose a cote 

du bureau de poste d'ol! iI expedie Ie mandat. 228 Ensuite, Sembene nous 

montre Abdou qui reprend son travail sur I'avenue des Champs-Elysees au 

bout de laquelle trone l'Arc de Triomphe. Apres son travail, Abdou repart en 

metro. Ce court retour en arriere contient tout un reseau d'elements 

connotatifs et d'images symboliques qui enrichissent et approfondissent Ie 

theme de I'emigration. 

Sembene juxtapose des motifs en syntagmes alternants du genre 

parallele dans un but symbolique: d'une part les emplois subalternes des 

emigres en France, de I'autre la grandeur de la France. Ce procede souligne 

I'alienation sociale d'Abdou. En effet, Ie premier syntagme montre la Tour 

Eiffel en contre-plongee. Ensuite la Tour est filmee en panoramique vertical 

227 M, 126. 
228 m, sequence IV. 
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descendant pour introduire Ie syntagme suivant: Ie bout inferieur du balai 

d'Abdou en gros plan, qui alterne avec Ie syntagme de l'Arc de Triomphe. 

Sembeme tire parti du fait que Mandabi est son premier film en couleur 

pour nous montrer Abdou portant une tenue aux couleurs du drapeau 

franyais, un temoignage du fait que Sembeme n'est pas uniquement un 

ecrivain minutieux mais est aussi devenu un cineaste qui accorde beaucoup 

d'importance aux details. On voit ici I'image pitoyable d'un homme qui essaye 

peut-E3tre en adoptant les couleurs du drapeau franyais de s'integrer dans une 

societe d~nt iI est irremediablement exclu. 

Sembeme se sert aussi de la musique pour souligner I'alienation 

socia Ie du personnage. Ainsi, toute la sequence filmee a Paris est 

accompagnee de musique africaine qui evoque les regrets d'Abdou et la 

nostalgie de son Afrique natale. On apprend ainsi que, malgre qu'iI est parti 

en France pour tenter d'ameliorer son statut financier, l'Afrique et sa famille 

lui manquent et iI continue a partager son salaire avec les siens, comma il 

I'aurait fait au Senegal. II continue aussi a observer les rituels religieux qu'iI 

avait I'habitude d'accomplir quand iI etait dans sa terre natale. Dans Ie roman, 

on apprend tout ceci par Ie biais de la lettre qu'iI envoie a son oncle. II ecrit: 

Je pense a vous jour et nuit. 
[ ... ] 
L'argent que j'avais emprunte, je I'ai rembourse. C'est pour 
cela que depuis mon arrivee en France, je n'avais pas ecrit ni 
envoye de I'argent a personne .... 
[ ... ] 
Apres mon travail, je rentre et fais mes cinq prieres. 
[ ... ] 
Ce mandat de 25000 francs C.F.A., je te I'envoie. Garde-moi 
les 20 000 francs. Tu donneras 3 000 francs a ma mere et tu 
prendras 2 000 francs pour toi. Je sais que tu ne travailles 
toujours pas. 
[ ... ] 
La prochaine fois j'enverrai quelque chose aux enfants. 
L'argent, garde-Ie-moi. S'iI plait aDieu je vais revenir au 
pays.229 

229 M, 126 -127. 
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Sembene continue I'exploration du theme de I'emigration et de 

I'alienation de la culture africaine dans Ie film et Ie roman Guelwaar par 

I'intermediaire d'un personnage secondaire, Barthelemy, Ie fils aine du defunt 

Pierre Henri Thioune. 23o Barthelemy, qui a acquis la nationalite franyaise 

grace aux relations privilegiees entre Ie Senegal et la France, revient de Paris 

ou iI vit, pour I'inhumation de son pere au Senegal. Ce voyage a deux etapes: 

I'une, que Ie public ne voit pas, de la metropole neocoloniale au 
Senegal et I'autre, montree a I'ecran, de la maison familiale et 
chretienne a Thies a un village rural et musulman de la region a 
la recherche de la depouille egaree de son pere*. 231 

Comme nous I'avons mentionne dans Ie chapitre precedant, Sembene 

est specialiste du portrait graduel. Le portrait de cet homme noir devenu blanc 

en est un parfait exemple dans Ie roman ainsi que dans Ie film. Les portraits 

de Barthelemy peints par Sembene sont semblables a I'ecrit ainsi qu'a I'ecran. 

II existe toutefois quelques petits details dans Ie portrait du roman qui ne sont 

pas inclus dans Ie film et qui complementent Ie portrait du film. 

Le roman resume tres bien la transformation qui se produit en 

Barthelemy quand iI remet les pieds au Senegal: 

Hier jeune ecolier, la capitale regionale representait pour lui un 
univers feerique. Aujourd'hui, avec d'autres yeux, il voyait Dakar 
ou d'autres lieux differemment, iI mesurait la degradation des 
sites et villes.232 

Dans Ie film, on n'apprend rien sur la jeunesse du personnage ni sur ce 

qu'iI pensait du Senegal avant de s'expatrier. On apprend seulement par les 

mots de Nogoye Marie, sa mere, lors de son soliloque avec Ie costume de 

son mari defunt, etale sur Ie lit, que son fils "avait honte" et pour cette raison 

"preferait s'exiler en France".233 

230 Appele "Guelwaar", un titre honorifique. 
231 PETTY, S., op. cit., p. 30. 
232 G,28. 
233 g, sequence V. 
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Ce n'est que durant la seconde partie du voyage dans Ie film que 

SembEme nous peint Ie portrait de Barthelemy en utilisant non seulement ce 

que Metz appelle des "codes specialises" (montage, mouvements d'appareil, 

effets optiques, "rhetorique de I'ecran", interaction du visuel et de sonore, 

etc ... ),234 mais surtout des "codes culturels". Ces derniers "definissent la 

culture de chaque groupe social" et "sont tellement omnipresents et 

'assimiles' que les usagers les considerent en general comme 'naturels' et 

comme constitutifs de I'humanite". 235 Dans ce cas-ci, Ie langage, Ie 

comportement et la tenue de Barthelemy apres qu'iI a vecu en France 

I'associe dans I'esprit de tous les spectateurs, noirs ou blancs, a la culture 

europeenne. 

Barthelemy est accompagne par un porte-parole de Sembene, 236 

I'adjudant-chef Gora, commandant de la Brigade de gendarmerie regionale. 

Ce dernier decrit I'expatrie au chef du village, Baye Aly, comme un homme 

noir qui est devenu blanc: 

Baye Aly: Attends, je voudrais savoir. On est du m~me pays. 
Pourquoi, quand tu paries avec nous tu changes de 
langage? C'est a cause de ton grade? 

Gora: C'est pas pareil. Lui, c'est un Blanc. 
Baye Aly: Celui-Ia? II n'est pas de la m"me race que nous? 
Gora: Non. 
Baye Aly: Un Blanc aussi noir que l'Afrique. 
Gora: Oui. 
Baye Aly: Ah, mais dis doncl Allah est prudent. II fait m"me des 

brouiIIonsI 
Gora: Eh, ouil237 

Sembene montre ici que ce n'est pas la couleur de la peau qui definit la 

culture mais plutOt la mentalite et Ie comportement. 

234 METZ, C., op. cit., p. 115. 
235 Ibid., p. 114. Un exemple a ete mentionne au chapitre 3 notes 140 - 141. 
238 WYNCHANK, A., 2002, tiLe roman du film Guelwaar de Sembene Ousmane", in 

Les Litteratures africaines: transpositions?, Textes recueillis par Gilles Teulie, 
Camets du Cerpanac, no.2, Universite de Montpellier III, p. 140. 

237 g, sequence IV. 
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Le cineaste ajoute au portrait de Barthelemy un accent de parisien 

blanc, une cigarette qu'iI fume souvent, un costume fonce a I'europeenne, un 

petit porte-document, des lunettes de soleil ainsi qu'une allure dedaigneuse et 

arrogante. Conscient du fait que Ie "geste est une des facettes les plus 

communicatives de la signification filmique" et que "Ie lang age du corps est 

au fond un systeme metonymique de sens",238 Sembene nous montre 

Barthelemy se comporter comme un Blanc: iI sort souvent un mouchoir en 

papier de sa poche pour s'essuyer Ie visage parce qu'iI n'est plus habitue a la 

chaleur africaine ni aux insectes qui Ie harcelent. Barthelemy se com porte 

aussi de maniere symbolique lorsque, dans une des premieres scenes du 

film, iI arrive accompagne de Gora au village musulman pour chercher Ie 

corps de Guelwaar. Le cineaste entraine 1'(Bil du spectateur vers la cime d'un 

baobab avant de montrer, par Ie biais d'un panoramique vertical descendant, 

Barthelemy en train d'uriner a sa base. "Le baobab est Ie symbole national du 

Senegal et ce comportement resume ici ce que Barthelemy pense de son 

pays au debut du film,,*.239 

A I'ecrit, la description de son apparence est fide Ie a I'image que nous 

voyons sur I'ecran: 

II evacua par les narines la fumee de sa cigarette a bout dore. 
Sa desinvolture attira I'attention. Le jeune gendarme de la table 
du fond I'epiait. II etait fascine par Ie costard en riche bazin bleu 
de nuit, soyeux, la chemise blanche en coton, sans col, 
bouton nee de cOte, Ie petit porte-document en peau de lezard, 
ainsi que les chaussures.240 

Ceci peut etre explique par Ie fait que, dans Ie cas de Guelwaar, Ie 

roman a ete ecrit apres Ie film et, comme Ie dit Sembene dans la note de 

I'auteur de son roman,241 Ie "scenario [lui] a servi de materiau pour I'ecriture 

du roman". L'objectif de Sembene est Ie meme dans Ie film et dans Ie roman 

c'est-a-dire transmettre un message clair. Le roman ne fait qu'ajouter des 

238 MONACO, J., op. cit., p. 143. 
239 MURPHY, D., op. cit., p. 207. 
240 G,25. 
241 G, 10. 
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nuances. Les petits details ajoutes dans ce dernier offrent des bribes 

d'information qu'i1 est facile de ne pas remarquer, comme Ie bout dore de sa 

cigarette, la peau de lezard de son porte-document, son bracelet-montre 

Cartier et son vrai nom africain, Cithor.242 

II est aussi interessant de noter que, dans Ie roman, Ie lecteur n'a pas 

droit a une description de la physionomie de Barthelemy. Sembeme, de 

nouveau, ne decrit que les details necessaires pour souligner I'alienation du 

personnage, c'est-a-dire les details de son comportement et de ce qu'iI porte. 

Dans Ie roman, Baye Aly appelle Barthelemy "un tubab noir" et Ie 

lecteur apprend que son comportement est semblable a celui d'un touriste: 

A une bonne distance, les minarets capterent I'attention de 
Barthelemy. II etait fascine par leurs lignes sobres, droites et par 
les arabesques Ie long des carres et aussi par la grande 
coupole verdie, Ie vert cuivre.243 

Dans Ie film, Gora lui donne Ie titre de touriste quand Barthelemy lui 

montre avec beaucoup de fierte son passeport franyais. Les critiques 

constantes auxquelles s'adonne Barthelemy et Ie rejet de sa nationalite 

senegalaise font en sorte que Ie gendarme refuse de Ie traiter comme un de 

ses compatriotes et se moque souvent de lui d'un ton tres sarcastique: 

Communaute Europeenne, Republique Franyaise, Hm .... 
Monsieur est etranger au Senegal. Alors, allez voir votre 
ambassadeur pour lui dire que vous avez perdu Ie corps de 
votre pere en plein Senegal. D'ailleurs, en tant que touriste, je 
vous prie de m'attendre la. Et si vous ~tes presse, la voie est 
Iibre.244 . 

Le livre com me Ie film montrent Barthelemy denigrant Ie Senegal qu'i1 

compare constamment a la France. "Ses expressions idiomatiques ou 

242 Barthelemy est son nom catholique (G, 50). 
243 G,83. 
244 g, sequence IV. 

224 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



argotiques revalent son degre d'assimilation et son rejet de ses racines. 

'Quelle Afrique !' s'exciame-t-il avec degoQt, a plusieurs reprises".245 

Barthelemy ne parle que Ie franyais au lieu de communiquer avec sa 

famille en wolof et ne veut meme pas etre appele un Senegalais. Ainsi, quand 

Ie gendarme lui demande d'etre patient et d'essayer de comprendre parce 

qu'iI est Senegalais, Barthelemy repond en lui montrant son passeport 

franyais: "Moi, Senegalais? Vous me faites marrer! D'ailleurs, regardez, je 

suis Franyais, Monsieur. Europeen".246 

Sembane nuance cependant son personnage puisqu'iI ne montre pas 

qu'une image negative de Barthelemy. Ce demier se rachate quand iI se rend 

compte que son pare, Guelwaar, a ete un heros pour Ie peuple senegalais et 

qu'iI n'a donc pas de raison d'avoir honte d'etre senegalais. II reaffirme son 

identite et sa nationalite et il est de nouveau accepte comme un concitoyen: 

Depute-maire: Et qui es-tu pour me parler de la sorte? 
Barthelemy: Et toi, d'o':' sors-tu? 
Depute-maire: Je suis Ie depute-maire. 
Barthelemy: Je suis citoyen senegalais, fils de Pierre Henri 

Thioune, decade des suites d'une agression dont 
iI a ete victime. Son corps est dans ce cimetiare. 
Et la, ce sont des citoyens senegalais de 
confession chretienne.247 

A I'ecrit, la meme chose se produit, sauf qu'iI y a un dialogue entre 

Barthelemy et I'adjudant-chef Gora: 

Gora embarqua ses hommes et courut remettre la paperasse a 
Barthelemy. 

Vous voila maintenant satisfait. On a retrouve Ie corps de 
votre pare, et voici Ie perm is d'inhumer. 

- Eh oui! Tout est bien qui finit bien. J'ai toujours ete 
senegalais. 

- Bonne chance, petit... 
A toi aussi, gendarme.248 

245 WYNCHANK, A., 2002, op. cit., p. 141. 
248 g, sequence IV. 
247 g, sequence XI. 
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En general, Ie message de I'emigration est traite de maniere plus 

frappante a I'ecran. Lorsque Sembime realise les films concernes, iI a 

maitrise I'art du cinema et utilise une grande variete de techniques 

cinematographiques pour que son public puisse recevoir un message clair et 

puissant. II en resulte que, quoiqu'iI y ait souvent plus de nuances a I'ecrit, Ie 

message transmis par I'image reste inoubliable. II est difficile d'identifier un 

film particulier comme etant celui ou Ie theme a ete traite de la maniere la 

plus reussie. C'est ainsi parce que chaque film traite un aspect different du 

theme. lis se complementent donc. 

248 G, 154. 
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CONCLUSION 

Lorsque Sembene dlweloppe son ideologie, iI ressent un profond desir 

d'ameliorer la situation du peuple senegalais, alors so us domination coloniale. 

II decide cependant de ne pas militer pour la transformation de sa societe par 

Ie biais des partis politiques, des greves et des manifestations. II a plutOt 

recours a I'art pour mobiliser ses contemporains. 

II est etonnant qu'avec une education formelle aussi limitee que la 

sienne, Sembene ait reussi a lutter contre nombre d'injustices qui temissent 

la societe senegalaise, ce qu'iI fit par Ie biais de I'art litteraire, pour lequel iI 

avait manifestement une predilection. Cependant, Sembene s'adressait a un 

public pour lequel la lecture de livres en franyais n'etait pas facilement 

accessible - pour des raisons financieres comme linguistiques. II est tout a 
fait remarquable que I'ecrivain ait decide de passer de I'ecrit a I'ecran pour 

atteindre ce public. L'une des raisons pour lesquelles ill'a fait avec beaucoup 

de succes est que Ie cinema est un medium occidental qui, pour Ie griot 

modeme qu'est Sembene, est plus facile a adapter "aux besoins, a I'allure et 

au rythme de la culture africaine"*.1 En fait, Sembene a toujours plaide pour 

une societe transformee qui marie elements tradition nels et elements 

modemes. II a aussi ete convaincu qu'identifier ces elements et leur 

amalgame Ie plus adequat requiert un realisme franc et minutieux qui 

n'epargne aucun des obstacles a I'emancipation de ses concitoyens. 

Sembene a ete fidele a cette conviction dans toutes ses transpositions. 

Chaque CBuvre, ecrite ou filmee, peut ~tre appreciee individuellement. En 

effet, Sembene Ie cineaste et Sembene I'ecrivain ne sont pas les m~mes 

dans la mesure ou ils s'expriment differemment. Neanmoins c'est Ie m~me 

PFAFF, F., 1993, ''The uniqueness of Ousmane Sembene's cinema", in 
GADJIGO, S. et al (eds), Ousmane Sembf§ne. Dialogues with Critics and Writers, 
University of Massachusetts Press, Amherst MA, p. 14. 
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Sembeme parce que, comme ille souligne lui-m~me, I'on ne peut pas separer 

I'eau chaude et I'eau froide qui ont ete versees dans Ie m~me recipient.2 

Sembeme ne traite Ie theme des Africains comme exploiteurs de leurs 

semblables de maniere saillante que dans la moitie de ses transpositions. 

Ceci ne signifie pas que cette preoccupation ait une moindre importance dans 

son esprit. Elle est d'autant plus consequente que Sembene "rejette Ie 

concept d'unite raciale et de solidarite a travers Ie monde noir',*.3 

Nous avons constat€! que ce theme est celui qui est transpose de 

I'reuvre ecrite a I'ecran de la maniere la plus puissante et efficace. Ce n'est 

pas sans raison que les critiques et les auteurs qui traitent du post 

colonialisme en Afrique incluent souvent Xala comme un exemple de I'art au 

service du militantisme contre les maux des societes africaines. les raisons 

de I'impact extraordinaire de cette transposition sont multiples. II s'agit d'abord 

du fait que ce theme est celui que Sembene traite Ie plus dans ses demieres 

reuvres, a une epoque ou son militantisme independantiste a commence a 

s'epuiser. II con centre alors son attention sur sa propre nation. Ensuite, 

Sembene n'experimente plus comme iI I'avait fait dans des films tels que 

Niaye, La Noire de ... et Tauw. En effet, iI a maintenant maitrise les techniques 

cinematographiques et les utilise pour renforcer la force de frappe de ses 

messages. En particulier, I'usage de I'image est tellement reussi que Ie film 

parle a tous les groupes linguistiques, donnant a I'reuvre un caractere 

reellement universel.4 

l'une des techniques employees a plusieurs reprises par Sembene est 

I'utilisation des contrastes, par exemple Ie contraste entre la bourgeoisie et Ie 

peuple. Dans la nouvelle Le Mandat, la description de la misere dans Ie 

quartier populaire est plus saisissante quIa I'ecran. Quant aux quartiers plus 

2 NIANG, M., "Still, the fire in the belly: The Confessions of Ousmane Sembene", 
(http://www.africanfimny.org/networklnewslFniang.html). 

3 MOORE, C.D., 1973, Evolution of an African Artist: Social Realism in the works 
of Ousmane Sembene, Indiana University, Ann Arbor MI, p. 43. 

" SCOTT, A.O., 2007, "A Filmmaker Who Found Africa's Voice", New York Times 
(http://www.nytimes.coml2007/06/0121moviesl12semb.html). 
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riches, ils sont depeints de maniere plus frappante a I'ecran que dans la 

nouvelle. Comme Sembene veut nous montrer une image realiste de sa 

societe, iI faudrait lire la nouvelle et voir Ie film pour obtenir une representation 

plus precise du contraste entre les deux classes sociales. Dans Xala, au 

contraire, Ie film suffit parce qu'iI revele I'opposition avec plus d'acuite grace a 

la combinaison des images, des couleurs et des sons allies aux techniques 

cinematographiques mieux maitrisees par Sembene a cette epoque. 

Une autre technique employee par I'auteur-cineaste pour faire la 

critique de la nouvelle bourgeoisie est I'inclusion de signifiants de 

I'acculturation de cette derniere. En general, ces signifiants sont plus 

nombreux et exploites de maniere plus frappante et significative dans les 

films. La critique est aussi souvent beaucoup plus acerbe a I'ecran en raison 

de la force de frappe des images creees par la richesse des techniques 

cinematographiques. La langue et les accents sont deux autres signifiants 

d'acculturation que Sembene utilise de maniere habile pour distinguer la 

bourgeoisie du reste du peuple. 

La critique de Sembene ne se limite pas a I'acculturation de la nouvelle 

bourgeoisie mais s'etend a son arrogance, son egoTsme et sa corruption. Les 

comportements des bourgeois sont depeints de maniere negative tant a I'ecrit 

quia I'ecran. Sembene emploie cependant des techniques differentes dans 

chaque medium: I'ecrivain emploie surtout les conversations et des 

descriptions physiques plus nuancees; Ie cineaste utilise davantage I'ironie et 

ameliore les techniques de contraste qu'iI avait utilisees deja dans La Noire 

de... . De plus, Sembene introduit pour la premiere fois I'emploi de la langue 

wolof, langue du peuple, meprisee par la bourgeoisie arriviste. Ceci est une 

preuve supplementaire du desir de Sembene d'atteindre un plus grand public 

africain. 

Lorsque Sembene confronte I'esprit de mendicite du peuple, la critique 

du parasitisme familial est plus mordante a I'ecrit qu'a I'ecran. C'est Ie cas en 

raison d'une part de I'emploi d'imagerie du monde animal et, d'autre part, des 

commentaires faits par Ie narrateur omniscient qu'iI n'est pas facile de 
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transposer a I'ecran. Par contre, 10rsqu'iI s'agit de la mendicite deguisee, c'est 

I'ecran qui produit Ie portrait Ie plus acerbe parce qu'iI est Ie moins ambigu. 

Quant a la mendicite collective, Ie contenu du message est Ie m~me, mais Ie 

film est plus saisissant que Ie roman en raison de I'emploi par Sembeme du 

langage du corps, d'expressions du visage et de certains mouvements de la 

camera. 

Le theme de la religion apparait en toile de fond dans presque toutes 

les transpositions. On peut en conclure que ce theme est aussi un grand 

souci de I'auteur-cineaste. En fait, ce souci est double. D'une part, Sembene 

veut exposer les aspects negatifs de la religion. A cet egard, Ie nombre 

d'elements religieux, Ie plus souvent similaires a I'ecrit et a I'ecran, est 

proportionnel a la nature superficielle et vaine de la spiritualite des 

personnages. D'autre part, son souci de peindre la vie religieuse d'une 

maniere aussi fidele a la rea lite que possible,· conduit Sembene a refleter Ie 

fait que "[I]a tradition africaine a absorbe toutes les religions et lorsque la 

religion ne donne pas satisfaction, lies Africains reviennent] a la tradition. 

Chacun interprE!te la religion comme bon lui semble".5 

Comme dans la societe senegalaise elle-m~me, l'lslam est la religion 

qui occupe Ie plus de place dans les CBuvres ecrites et filmees de Sembene 

ou elle cOtoie l'Animisme et Ie Catholicisme. Les religions coexistent 

cependant dans una plus grande mesure a I'ecrit qu'a I'ecran parce que Ie 

texte ecrit se pr~te mieux en raison de sa longueur a I'exposition du contexte. 

Une des techniques que Sembene utilise ici consiste a utiliser des 

expressions et termes religieux, soit en wolof, en arabe wolofise, en serere ou 

en franc;ais adapte aux rythmes des langues indigenes. Le recours a cette 

technique a deux fonctions. La premiere est de donner au texte la saveur de 

la culture senegalaise, et la seconde est d'affirmer I'existence d'un franc;ais 

senegalais. En outre, Sembene joue avec la chronologie plus librement a 

I'ecrit qu'a I'ecran. \I ponctue aussi ses recits d'interventions du narrateur dans 

Ie but de peindre une image plus poetique, complete et nuancee de la 

5 TAHRI, H., 2006, "Qusmane Sembene: The Cineaste Who Has Not Finished His 
Mandate" (http://mrzine.monthlyreview.orgltahri280906p.html). 
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dimension religieuse de la societe senegalaise. Quant a elles, les 

transpositions filmiques perdent cette richesse a cause des contraintes de eet 

art. Ceci est eependant compense par la manipulation de nombreux 

signifiants visuels et sonores qui creent un univers religieux saisissant. 

Nous avons remarque que ce n'est pas la religion en tant que telle que 

Sembeme critique, mais la fa~on dont la religion est manipulee a des fins 

irreligieuses. Tous les personnages religieux qu'iI utilise sont des 

personnages secondaires a I'ecrit ainsi qu'a I'ecran. lis representent so it 

I'etablissement religieux soit ses adeptes. La critique des religieux 

manipulateurs et hypocrites est plus caustique dans les transpositions 

filmiques. Au contraire, Sembeme se coneentre plus sur les adeptes a I'ecrit 

qu'a I'ecran. Quant aux trois chefs religieux qui se montrent honn6tes, 

tolerants et pr6ts a agir, Sembeme donne la priorite a leurs portraits 

psychologiques tant a I'ecrit qu'a I'ecran. 

Pour ee qui est des pesonnages feminins, la ~mparaison des 

techniques que Sembeme utilise pour arriver a ses fins revele que les portraits 

physiques des femmes, dans ses ecrits ainsi que dans ses films, ne sont pas 

en effet des portraits ideaux et exhaustifs, mais des portraits crees 

graduellement avec Ie but de faire passer un message et de rester au plus 

pres de la realite que possible. II en resulte que les portraits romanesques ont 

tendance a 6tre des esquisses qui foumissent uniquementles elements 

indispensables au theme que I'ecrivain veut developper. A I'ecran, en raison 

de la presence physique des personnages, Ie son de leurs voix, ainsi que la 

fa~on d~nt Ie cineaste manipule la camera, les portraits ont plus d'epaisseur 

et sont souvent plus frappants. De plus, les portraits se conforment, dans les 

deux formes artistiques, aux "conventions africaines physiques des 

femmes,,*6 parce que Sembene ne veut pas nous montrer une societe fictive 

com me les societes souvent depeintes par les cineastes hollywoodiens. 

Quand aux portraits psychologiques, I'ecrivain est plus a m6me de decrire les 

8 MACRAE,S., 1999, ''The mature and older women of African film" in HARROW, 
K. W. (eel.), African Cinema: Postcolonial and Feminist Readings, Africa World 
Press, Trenton NJ, p. 242. 
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emotions et les luttes interieures que Ie cineaste a I'ecran, a I'exception de La 

Noire de ... ou iI a recours a la voix-off. 

Le role de la femme dans les contextes du mariage, de la famille, du 

travail et de la prostitution, est aussi peint de maniere rea Ii ste. SembEme sait 

que la vie est complexe et iI la decrit comme telle. L'ecrit est Ie moyen 

d'expression Ie plus approprie pour inclure exceptions et nuances en raison 

des moindres contraintes Quant a la longueur. A I'ecran, Ie cineaste n'a ni les 

moyens ni souvent Ie temps d'inclure autant de details. Comme Sembene 

I'explique, "un scenario est un livre ecrit en style telegraphique, et les 

dialogues doivent respecter un minutage calcule avec precision. On ne peut 

pas t!tre verbeux".7 II choisit cependant certains aspects de I'ecrit et les 

amplifie a I'aide de la richesse de techniques cinematographiques a sa 

disposition. II veut surtout frapper Ie spectateur. 

Sembene accorde moins de place a I'exode rural dans ses <Buvres 

ecrites et filmees qu'aux autres themes. Ici, la description realiste et poetique 

du cadre spatial a I'ecrit est remplacee par une revelation progressive et 

moins frappante a I'aide de courts panoramiques et arriere-plans a I'ecran. 

D'autre part, les dialogues et les portraits psychologiques ont tendance a t!tre 

moins detailles a I'ecrit qu'a I'ecran. Quant aux aspects physiques, la camera 

ne sty attarde guere et ils sont presque absents a I'ecrit. Ce n'est pas 

surprenant dans la mesure ou Ie message que Sembene veut transmettre ne 

depend pas de ces aspects. 

A la difference du theme de I'exode rural, Sembene traite Ie theme de 

I'emigration de maniere complexe surtout au debut de ses carrieres litteraire 

et cinematographique. Dans La Noire de ... , Sembene a augmente I'effet 

dramatique de son recit originel en passant de I'ecrit a I'ecran parce qu'iI 

voulait aller plus loin dans Ie message transmis par son film. Dans ce but, iI a 

tres bien utilise les techniques cinematographiques a sa disposition de sorte 

que, quoiqu'iI soit moins nuance que la nouvelle, Ie film est plus explicite et 

7 NIANG, M., op. cit .. 
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frappant. II en est de meme pour I'episode de la lettre qui accompagne Ie 

mandat, dans la nouvelle eponyme. Par contre, dans Guelwaar, Ie message 

est tout aussi puissant a I'ecrit qu'a I'ecran. A ce stade de sa carriere, 

Sembene maitrise les techniques des deux genres d'une telle maniere que, 

quoi qu'iI utilise des techniques differentes, les resultats sont tout aussi 

impressionnants. 

Les avantages de la transposition des ecrits a I'ecran sont nombreux, 

surtout lorsqu'on tient compte de la raison pour laquelle Sembene a opere ce 

changement radical de carriere. A I'aide de ses films, iI a pu atteindre les 

foules avec des images puissantes ainsi que des sons et des couleurs. II a pu 

aussi utiliser ce medium avec son infinite d"'outil[s] se pliant a son desir"8 pour 

produire non seulement des messages eloquents mais aussi des messages 

suffisamment simples et directs pour etre compris par un public pour lequella 

lecture n'est pas accessible, un· public qu'iI comprend et auquel iI s'identifie. 

De ce point de vue, la transposition de I'ecrit a I'ecran n'a pas de 

desavantages. Ses creations, a I'exception de Niaye et Tauw sont plus que 

suffisantes et frappantes pour atteindre Ie but de Sembene et constituent 

chacune de tres bons exemples de creation du septieme art, apprecies non 

seulement en Afrique mais aussi dans Ie reste du monde. 

Cependant, dans la poursuite de cet objectif et a cause de la duree 

limitee des films, Sembene n'a pas pu s'exprimer avec autant de liberte a 

I'ecran que dans ses ecrits. Dans ces derniers, iI peut en effet intervenir plus 

facilement pour ajouter tout ce qu'iI considere necessaire pour nuancer et 

donner plus de profondeur a son message et aux portraits psychologiques de 

ses personnages. Par contre, Sembene n'a pas pu avoir recours dans ses 

ecrits a la force de frappe des images, des sons et des couleurs qui 

contribuent aux nombreuses scenes inoubliables des films. 

Le fait que I'ecrit et I'ecran ont des contraintes techniques differentes 

n'expliquent pas tous les changements dans les transpositions. Certains sont 

8 Guelwaar, 1996, Presence Africaine, Paris, p. 9. 

233 

Univ
ers

ity
 of

  C
ap

e T
ow

n



motives par la periode parfois relativement longue entre la publication de 

I'ecrit et la realisation du film. Durant cette periode, les choses evoluent. Le 

realisme de Semb~me et son souci de confronter les problemes du jour 

I'oblige a en tenir compte. D'autres changements peuvent s'expliquer par les 

differents publics auxquels Ie griot mode me s'adresse: Ie public 

principalement franyais des ecrits et Ie public surtout senegalais des films. 

Ses collegues se souviendront d'Ousmane Sembene comme un 

hom me qui a encourage l'Afrique a etablir son identite et a confronter son 

destin culturel durant I'emergence postcoloniale du continent. 9 Subversif et 

controverse,10 Sembene a choisi des themes qui lui ont permis de se 

concentrer sur I'emploi et I'abus du pouvoir tant par les Blancs que par les 

Noirs.11 

Artiste de stature mondiale inscrit par Ie Senegal "au pantheon des 

hommes de culture d'Afrique et de la diaspora",12 Sembene represente pour 

beaucoup de ceux qui ont etudie de pres son reuvre "une biblotheque 

inepuisable, une reference culturelle de la trempe de Cheikh Anta Diop" .13 En 

effet, iI ressemble dans Ie monde artistique a une cathedrale d~nt les murs 

nous attirent et dont les merveilles qu'elle abrite refletent I'ampleur du genie.14 

Les transpositions de I'artiste en sont ,d'excellents exemples. Liant des 

reuvres qui peuvent etre appreciees individuellement, elles refletent la 

devotion de I'artiste a la cause de I'emancipation de ses contemporains, la 

9 SINCLAIR-DAY, S., "Africa's 'Father of Cinema' Dies at 84", 2007 
(http://africanaffairs.suite101.comlblog.cfmlobituary_ousmane_sembne). 

10 MACNAB, G., "Ousmane Sembene: Subversive director known as the 'father of 
African cinema''', 2007, (http://www.independent.co.uklnewsiobituariesiousmane­
sembene-452880.html). 

11 WHITAKER, S., "Ousmane SembEme", 2007 (http://www.guardian.co.uklfilm/ 
2007~unl11/obituaries). 

12 Hommages Ii Sembene, inscrit au "pantheon des hommes de culture", 2008 
(http://senegalonline.netlindex.php?option=com_content&view=article&id=213:ho 
mmages-a-sembene-inscrit-au-qpantheon-des-hommes-de-
cultureq&catid=71 :culture&ltemid=166). 

13 Ousmane Sembene merite une statue et un musee, 2008 
(http://www.sudonline.sn/spip .php?page=imprimicarticulo&id_article=11706). 

14 Hommage Ii Ousmane Sembene par Madame Seipati Bulane Hopa, Secretaire 
generale de la FEPACI, in ''Tributes to Ousmane Sembene: 1923 - 2007",2007 
(http://www.screenafrica.com/news/stop-pressJ956682.htm). 
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complexite de certains des problemes auxquels l'Afrique est confrontee et Ie 

talent de I'auteur-cineaste qui a su exploiter les points forts de chaque forme 

d'expression afin d'atteindre son but. 
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FILMOGRAPHIE 

CEUVRES CINEMATOGRAPHIQUES D'OUSMANE SEMBENE 

Niaye (1964), en franyais 
Production: Les Actualites Fran~ises I Les films Domirev 
30 minutes, noir et blanc 

La Noire de ... (1966), en fran~ais 
Production: Les ActuaJites Fran~ises I Les films Domirev 
56 minutes, noir et blanc 

Mandabi (1968), en wolof STF 
Production: Comptoir Fran~ais du Film I Les films Domirev 
86 minutes, couleur 

Tauw(1971), en wolof STA 
Production: Broadcasting Film Commission, National Council of the Church of 
Christ 
26 minutes, noir et blanc 

Xala (1974), en wolof STF 
Production: Societe Nationale de Cinematographie I Les films Domirev 
117 minutes, couleur 

Gue/waar (1992), en fran~ais 
Production: Galatee Films I Les films Domirev 
115 minutes, couleur 

FILMS GENERAUX SUR LE CINEMA 

BOUGHEDIR, F., 1983, Cameras d'Afrique, 95 min., documentaire 

YACOUBA, T., 2002, Reference Sembene, 50 min., documentaire 
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IDENTIFICATION ET SYNOPSIS DU FILM NIA YE D'OUSMANE SEMBENE 

Transposition de Ia nouvelle d'Ousmane Sembene intitulee Vehi-Ciosane. 

Pays 
Langue 
Annee 
Production 
Duree 
Fonnat _ 

Realisation 
Scenario 
Images 
Assistant 
Montage 
Musiquede 

Distribution 

Seauencel 

Senegal I France 
Franc;ais 
1964 
Les Actualites Franc;aises I Les films Domirev 
30 minutes 
35mm, noir et blanc 

Ousmane Sembene 
Ousmane Sembene 
Georges Caristan 
Ibrahima Barro 
Andre Gaudier 
Fatou Casset "Madema" 
Keba Faye "Salento" 

Le cordonnier-griot Serigne Sow 
La griotte Astou N'Diaye 
Ngone War Thiandum Mame Dia 
Le soldat Modou Sene 
Avec la participation des habitants du village de Keur Haly Sarrata 

Scenes du village de Keur Haly Sarrate. 
Les femmes travaillent au dessous d'un arbre dans Ie village. 
Ngone sort de sa case et reste cachee derriere la palissade. 
La griotte, Gnagna Guisse, Ia rejoint et elles discutent les rumeurs qui circulent dans Ie village. 
Ngone aperyoit son mari, Guibril Guedj Diop, a travers la palissade. 

Retour en arrlare: Ie retour de Tanor, Ie fils de Ngone et de Guibril Guedj Diop, qui est revenu de I'armee 
completement fou. Les villageois I'accueillent mais ils sont d~us par son comportement, surtout sa mere. 

Ngone et Gnagna continuent a discuter la grossesse de Khar, la fille de Ngone, et la griotte avoue qu'elle 
sait qui est Ie pere: Ie mari de Ngone, Ie chef du village. 

Sequence II 

Les hommes du village se divertissent a leur jeu dans Ie peinthieu du village. 
Tanor se prepare a recevoir Ie commandant. 

Le cordonnier-griot, Dethye Law, raconte a Amath comment les cases du village ont ete abandonnees 
par les gens qui cherchaient une existence plus confortable dans la ville. 

Tanor detruit Ie jeu que jouent les anciens et ils se levent pour Ie chasser. Tanor s'eloigne du jeu mais 
continue avec ses folies tandis que les hommes recommencent leur jeu. 
Pendant qu'on voit Guibril Guedj Diop (avec son 'trOne' et son ombrelle) et son frere cadet a I'arriere­
plan, Ie griot no us informe qu'iI se mefie de son frere et qu'ille garde a l'oeil. 
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Sequence III 

Dethye Lawappelle les villageois a la pril~re. 

Ngone va dans Ie niaye en vue de se suicider et, en chemin, s'adresse a Yallah et lui demande de lui 
pardonner. Elle rencontre Tanor dans Ie niaye avec son drapeau fran~is. II s'enfuit quand elle essaye de 
lui temoigner de I'affection et elle regrette de nouveau I'etat dans lequel se trouvent son fils et sa fille. 
Ngone cueille des fruits veneneux parce qu'elle ne peut plus supporter Ie deshonneur et retourne au 
village. 

Tanor continue sa preparation pour la visite du commandant et les anciens continuent leur jeu. 

Gnagna accompagne Ngone a sa case. 

Sequence IV 

C'est de nouveau I'heure de la priere. Les hommes vont prier et Gnagna vient annoncer la mort de 
Ngone. 
Ngone est enterree. 

Sequence V 

Medoune et I'imam quittent I'endroit de la priere. Les autres hommes les suivent et abandonnent Guibril 
Guedj Diop tout seul a I'interieur. Apres un certain temps, Guibril quitte I'endroit de la priere. 
Plan du 'trOne' vide de Guedj dans Ie peinthieu du village. 
Le village continue a fuir Guibril Guedj Diop et iI se cache derriere son ombrelle. 
Le griot voit Medoune et Tanor ensemble et se demande pourquoi ils sont ensemble au soleil pendant 
que Ie reste des villageois se reposent pour eviter la chaleur Ia plus intense de la joumee. 

Tanor assassine Guibril Guedj Diop. 
L'annonce de la mort de Diop est faite de nouveau a I'endroit de la priere. 
Un autre plan du 'trOne' vide de Guedj. 

Sequence VI 

Tanor se com porte de nouveau comme un homme fou. 

Retour en arrlere: Scenes de la guerre et quelques vehicules blindes rentrant de la guerre. 

Quelques hommes du village frappent Tanor et Ie ligotent. 
Guibril Guedj Diop est enterre et Medoune devient chef du village. II herite Ie chapelet, Ie 'trOne' et 
I'ombrelle de son frere. 

Sequence VII 

La visite du commandant blanc. Medoune Ie re~oit et Ie commandant per~oit l'impOt. Les anciens ne 
disent rien au ''toubab'' de ce qui vient de se passer au village. 

Sequence VIII 

Le griot quitte Ie village parce qu'U ne veut plus vivre dans un endroit ou I'on ne respecte pas la dignite. 

Le griot-cordonnier retourne au village parce que, malgre tout, iI ne peut pas quitter sa famille. De 
I'exterieur du village, iI appelle les gens a la priere. 
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A la rentree du griot, les anciens excluent Medoune de la communaute et decident de chasser Khar, la 
fille-mere du village. 

Sequence IX 

Gnagna accompagne Khar et Ie nouveau-ne jusqu's I'exterieur du village et fait ses adieux. Elle lui donne 
une petite bone que sa mere lui avait laissee. 

Apres avoir marche pendant quelque temps, Khar depose Ie bebe pres d'un arbre et I'abandonne. Les 
pleurs de I'enfantla font cependant retourner Ie chercher. 

Quelques plans rapides du village et du griot. 

Le film se termine avec quelques scenes de Khar en train de marcher vers sa destination avec son 
enfant, ses pieds dans Ia mer. 
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IDENTIFICATION ET SYNOPSIS DU FILM LA NOIRE DE ••• D'OUSMANE 
SEMBENE 

Transposition de la nouvelle d'Ousmane Sembene intitulee La Noire de .... 

Pays 
Langue 
Annee 
Production 
Duree 
Fonnat 

Realisation 
Scenario 
Images 
Assistants 
Montage 

Distribution 

Sequence I 

Senegal I France 
Franc;ais 
1966 
Les Actualites Franc;aises I Les films Domirev 
56 minutes 
35mm, noir et blanc 

Ousmane Sembene 
Ousmane Sembene 
Christian Lacoste 
Ibrahima Barro et Pathe Diop 
Andre Gaudier 

La bonne, Diouana 
Le patron 
La patronne 
L'ami de Diouana 
Le garyon avec Ie masque 
Les voix de 

Lesinvites 

Les enfants 

M'Bissine Therese Diop 
Robert Fontaine 
Anne-Marie Jelinck 
Momar Nar Sene 
Ibrahima Boy 
Toto Bissainthe 
Robert Marcy 
Sophie Leclerc 
Bemard Delbaro 
Nicole Donati 
Raymond Lemery 
Suzanne Lemery 
Philippe, Sophie, Damien 

Arrivee de Diouana, Ia bonne, au port de Marseille. Son patron vient la chercher et I'emmene 8 Antibes 
en voiture. En arrivant 8 I'appartement, la patronne lui montre sa chambre et la COte d'Azur par Ia fen!tre. 

Sequence II 

Antlbes: Diouana fait Ie menage dans I'appartement. Elle se demande pourquoi elle ne s'occupe pas des 
enfants comme 8 Dakar. A Antibes, elle doit faire Ie manage, laver Ie linge et faire la cuisine et elle n'en 
est pas contente. Sa patronne arrive et I'aide 8 mettre un tablier qu'elle vient de lui acheter. 

A la salle 8 manger, des invites aut~ur de Ia table mangent de la cuisine africaine, praparee par Diouana, 
qu'ils trouvent delicieuse. Un homme se leve 8 I'approche de la bonne pour I'embrasser en disant qu'iI n'a 
jamais "embrassa une nagresse". Diouana est furieuse. Sa patronne lui explique que c'etait pour rire. Les 
pen sees de Diouana s'envolent vers Dakar. 

Retour en arri6re: Dakar 
Un enfant avec un masque qu'on oblige 8 jeter. Arrive Diouana, elle part chercher du travail. Dans la ville, 
elle va de maison en maison. Elle est renvoyee sans management. Elle rencontre un jeune homme. Le 
jeune homme lui indique "Ia place des bonnes". C'est 18 qu'elle est engagee par une femme blanche. 
Diouana retoume chez elle et annonce qu'elle a trouva du travail. Elle achete 8 credit Ie masque avec 
lequel son frere s'amuse et I'offre 8 sa patronne .. Celle-ci la presente au cuisinier pour qu'il lui fasse 
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connaltre les regles de la maison. Elle est aussi presentee a ses trois enfants dont elle est chargee de 
s'occuper. 

Antibe8: Le repas continue chez ses patrons et Diouana sert Ie cafe aux invites dans Ie salon. Les invites 
partent. 
Dlouana nettoie la cuisine. 

Sequence III 

Antlbe8: Diouana revient de faire les courses, Ie couple est au salon. La femme lit, I'homme boit du 
whisky. L'homme va s'allonger dans la chambre et sa femme n'en est pas tres heureuse. Apres avoir 
fume une cigarette, la patronne va prendre I'air. 
Diouana nettoie Ie salon. Ensuite, elle regarde Ie masque qui pend au mur ainsi que la ville par sa fen6tre 
et pense aux fausses promesses que sa patronne lui avait faites. Elle se dashabille et se met au lit. 

SeauencelV 

Antlbes: Madame sert Ie petit dejeuner a sa famille. 
la patronne entre dans la chambre et secoue Diouana qui dort encore. Diouana se leve et va vers Ie 
salon. La bonne s'enferme dans la salle de bain. Sa patronne, apres quelque temps, ordonne a Diouana 
de sortir de la salle de bain en frappant sur la porte. Son patron s'inquiete de savoir si elle n'est pas 
malade ou s'i1 ne faudrait pas lui donner quelques jours de repos. La femme s'y refuse arguant qu'elle ne 
connait personne a Antibes. 

Sortant de la salle de bains, Diouana retoume dans sa chambre ou elle ouvre sa valise et trouve une 
photo, celie ou elle est avec son petit ami a Dakar. 

Dans la salle a manger, la patronne est fAchee et gronde son fils parce qu'i1 ne joue pas a I'exterieur. 

Diouana regarde toujours la photo, puis la remet dans la valise et s'habille. En m6me temps, la patronne 
debarrasse Ia table du petit-dejeuner. Diouana sort de sa chambre. Elle est en talons hauts, sa patronne 
lui commande d'enlever ses chaussures. Elle obeit mais les laisse tralner par terre. Sa patronne lui dit 
que sielle ne veut pas travailler, elle ne mangera pas. Effectivement, elle se refuse a manger et a garder 
les enfants. 

Plus tard, son patron lui presente une lettre de sa mere. Celle-ci se plaint de ne rien recevoir de sa fille. 
Ses patrons demandent a Diouana de venir pour repondre ala lettre de sa mere. Elle ne dit rien et son 
patron repond la lettre a sa place. Diouana dechire la lettre de sa mere et sort du salon en pleurant. 

les epoux sortent et laissent Diouana avec leur enfant. 

Sequence V 

Antlbe8: Diouana retire du mur Ie masque qu'elle avait donne a sa patronne a Dakar et rentre dans sa 
chambre sans s'occuper de I'enfant. II s'amuse tout seul. 
Diouana regrette d'6tre venue en France et se plonge dans ses reflexlons. 

Retour en arriere: Dakar 
Diouana et son petit ami se font photographier dans la rue. II fume. Elle lui annonce qu'elle part en 
France puis se met a marcher sur Ie mur du monument aux morts. Son petit ami lui ordonne de 
descendre. 
Diouana et son ami sont ensemble chez lui. lis repartent de son depart pour la France. II n'est toujours 
pas content de son depart. 
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SeauenceVI 

Antibes: Le couple trouve leur enfant abandonne tout seul dans Ie salon et la vaisselle qui n'est pas faite. 
Diouana dort dans sa chambre. On la reveille. Le patron s'inquiete de son etat et commence a lui 
compter son argent. Diouana reagit a peine et on voit qu'elle pleure, puis elle tombe aux pieds de son 
patron. 
La patronne s'aperyoit que Ie masque que Diouana leur avait donne a disparu. Elle s'en va dans la 
chambre de Diouana pour Ie reprendre, celle-ci sty oppose avec violence. Le patron s'interpose. 

Diouana, apres avoir range ses affaires et rendu I'argent a ses patrons, s'enferme dans la salle de bains. 
On la trouve morte. 

Seauence VII 

Dakar: Le patron de Diouana vient remettre a sa famille les effets de sa bonne, et regler ce qu'iI lui 
devait. Mais la mere refuse de recevoir I'argent. 
Le patron s'en va poursuivi par I'enfant au masque. 
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IDENTIFICATION ET SYNOPSIS DU FILM MANDABI D'OUSMANE SEMBENE 

Transposition de la nouvelle d'Ousmane Sembene intitulee Le Mandat. 

Pays 
Langue 
Annee 
Production 
Duree 
Format 

Realisation 
Scenario 
Images 
Assistant 
Montage 
Son 

Distribution 

Sequence I 

Senegal I France 
WolofSTF 
1968 
Comptoir Franyais du Film I Les films Domirev 
86 minutes 
35mm, couleur 

Ousmane Sembene 
Ousmane Sembene 
Paul Soulignac 
Ababacar Samb-Makharam 
Bernard Lefebre et Gillou Kikoine 
Henri Moline 

Ibrahima Dieng 
Mety, la premiere epouse 
Aram, la deuxieme epouse 
L'imam 
M'barka, Ie boutiquier 
Le facteur 
L'agent d'affaires 
Le neveu 
La sceur de Dieng 
Le marchand d'eau 

Makhouredia Gueye 
Younousse N'Diaye 
Issa Niang 
Serigne Sow 
Moustapha Toure 
Medoune Faye 
Farba Sarr 
Moussa Diouf 
Therese Bass 
Christophe N'Doulabia 

Dieng se fait raser les cheveux et Ie visage sur une place publique. 

Sequence II 

Un facteur apporte a Ibrahima Dieng un avis de mandat et une lettre de la part de son neveu, Abdou de 
Paris. Comme Ie facteur ne trouve pas Dieng chez lui, II remet I'avis a ses femmes, Mety et Aram. 

Sequence III 

Mety et Aram utilisent I'avis de mandat comme une monnaie d'echange. Elles achetent a credit et 
preparent un bon repas a Dieng, qui se regale sans poser de questions. 

Apres la sieste, Dieng reprimande ses femmes parce qu'elles ne prient pas et parce qu'elles ne pensent 
qu'a dormir. 

Avant que Dieng ne sorte de chez lui, ses femmes I'informent de I'existence du mandat. Dieng se met en 
route pour aller I'encaisser apres avoir proteste aupres de ses femmes de ce qu'elles aient commence a 
utiliser Ie credit sans lui en avoir parle. 

Dieng passe chez I'epicier, M'Barka, pour acheter encore du riz, mais Ie boutiquier ne Ie lui donne pas. II 
lui promet par contre d'en garder 15 kilos et lui dit qu'iI pourra venir les chercher apres avoir encalsse Ie 
mandat. II lui prete 50 centimes pour qu'iI puisse aller a la poste. 
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Sequence IV 

Dieng arrive 8 la poste pour toucher Ie mandat. II se fait lire par I'eerivain public la lettre de son neveu qui 
accompagne Ie mandat et Dieng lui promet de Ie payer quand il aura son argent. 

Retour en arrlare: Paris 
Scenes de Ia vie que mene Abdou 8 Paris. II est balayeur de rues et iI envoie au Senegall'argent qu'iI 
gagne. II frequente aussi I'ecole du soir pour ameliorer sa position sociale. 

Dieng ne peut pas encore encaisser Ie mandat fa ute de carte d'identite. L'employe de poste lui indique la 
marche 8 suivre pour obtenir ce document. 

L'eerivain public se dispute avec Dieng paree que ce demier ne Ie paye pas. 

Sequence V 

Mbaye, I'agent d'affaires, vient montrer la maison de Dieng 8 un eventuel acheteur. Dieng Ie propnetaire 
n'est pas 18 et Mbaye s'entretient avec I'une de ses femmes. 

Des solliciteurs qui sont venus voir Dieng, s'en vont. 

Sequence VI 

Dieng se presente au commissariat de police pour obtenir sa carte d'identite. On lui indique 18 aussi la 
demarche 8 suivre. II lui faut un extrait de naissance, trois photos et un timbre fiscal de 30 centimes. II 
faut qu'iI aille 8 la mairie pour obtenir I'extrait de naissance. 

Sequence VII 

Au petit matin, I'imam rend visite 8 Dieng. II vient emprunter de I'argent. Dieng Ie fait asseoir et lui offre Ie 
petit dejeuner. Comme iI n'a pas encore encaisse Ie mandat, I'imam s'en va, ainsi que Madiagne, venu 
demander du riz. Avant Ie depart de Madiagne, Dieng fait donner 8 celui-ci trois kilos de riz alors que ses 
femmes s'y opposent. 
Dieng part de chez lui pour poursuivre ses efforts en vue d'encaisser Ie mandat. 

Sequence VIII 

Dieng arrive 8 la mairie pour essayer d'obtenir son extrait de naissance. Les employes Ie renvoient parce 
qu'iI est incapable de leur dire sa date de naissance. Mais avant I'arrive. de Dieng, les employes parlent 
de leurs affaires, de la fa~on dont ils pourront se procurer de I'argent. 
La fa~on dont Dieng est renvoye par les employes fait protester ceux qui attendent. 

Dieng, en retoumant chez lui, croit voir son neveu dans Ia rue. Ce n'est pas lui, mais iI decide d'aller Ie 
voir chez lui. 

Dieng chez son neveu Amath. Celui-ci lui donne un peu de monnaie et lui fait un cheque de 1000 francs. 
Son neveu I'accompagne 8 la Mairie, et Ie presente 8 un ami qui va se charger de lui procurer son extrait 
de naissance. En Ie quittant pour Ie remercier de son Intervention, Dieng invite Amath a la priere. Debout 
dans la rue, ils prient et d'autres personnes se joignent a eux dont un agent de police qui etait sur Ie point 
de verbaliser et qu'on oblige 8 se joindre a la priere. 

Dieng retoume chez lui se reposer. Sa femme Mety lui lave les pieds et iI finit par s'endormir. 
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Sequence IX 

Dieng allant a la banque est aborde par une mendiante qui lui demande l'aumOne. Dieng lui donne 20 
francs at continue son chemin. A la banque, iI est aborde par un jeune hom me qui se propose de I'aider a 
toucher son cheque puisqu'iI n'a pas de piece d'jdentite. A la sortie, Ie jeune homme lui demande 300 des 
1000 francs, pour sa commission. Dieng s'execute. Sur Ie chemin du retour, la m&me mendiante I'accoste 
a nouveau, Dieng la reconnait at, furieux, lui refuse l'aumOne. 

II va ensuite chez Ambroise, Ie photog raphe pour les photos d'identite. II lui paye 300 francs et Ie 
photog raphe lui dit de revenir Ie lendemain pour les chercher. 

Sequence X 

Chez Dieng, Ie porteur d'eau demande son dQ. Les femmes disent n'avoir pas encore touche Ie mandat. 
Un vendeur de soutiens-gorge arrive et convainc Aram d'en acheter un. Elle Ie prend et lui dit de revenir 
Ie lendemain pour recevoir son argent. 

Les quemandeurs, dont Madiagne, MaTsa et I'imam, se presentent a nouveau. Les femmes font Ie 
compte de ce qu'elles ont deja depense. 

Mbaye, I'homme d'affaires, vient a son tour s'enquerir de ce qui se passe chez Dieng parce qu'il n'arrive 
pas a Ie joindre. Sur ces entrefaites, Astou, la SC8ur de Dieng, arrive. 

Sequence XI 

Astou vient pour toucher sa part du mandat envoye par son fils. Dieng lui dit que c'est une question de 
jours, qu'elle aura bien tOt son argent. 

Aram, I'une des femmes de Dieng, lui donne a gager un collier en or. Dieng s'en va a la boutique de 
M'Barka pour donner Ie bijou en gage. II en voudrait 5000 francs, mais n'obtient que 2000 francs qu'iI 
accepte. 

En retournant chez lui, Dieng rencontre I'imam qui lui demande de lui pr&ter 5000 francs. Dieng lui reclit 
qu'iI n'a pas d'argent. L'imam pense qu'iI est sous I'influence de ses femmes et I'exhorte a ne pas se 
laisser influencer par ces dernieres. 

Sequence XII 

La SC8ur de Dieng, accompagnee par lui et ses epouses, quitte leur demeure pour rentrer dans son 
village. Le cortege passe devant I'imam, MaTssa et Madiagne, les eternels solliciteurs. La SC8ur prend Ie 
car, mais promet de revenir sous peu pour toucher Ie reste de son argent. 

Sequence XIII 

Dieng retourne chercher pour la troisieme fois ses photos d'identite. Le photographe lui dit que ses 
photos sont ratees et qu'elles sont a refaire. Dieng ne veut pas payer de nouveau pour les refaire. Une 
discussion vive s'ensuit, puis des coups sont echanges. Dieng est blesse. 

Apres son depart, les photographes, I'apprenti et son patron boivent un verre de vin rouge. L'apprenti dit 
a son patron qu'un jour ils vont se faire prendre a ce jeu. Car, en verite, ils ne font aucune photo et 
encaissent I'argent des clients. 

Dieng arrive chez lui et ses femmes ameutent Ie quartier par leurs cris. Elles repandent Ie bruit que Dieng 
a ete agresse et qu'on lui a vole I'argent du mandat. Alors les gens du quartier viennent par solidarite 
apporter quelque chose a la famille. 
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Dieng, remis de ses emotions, est furieux contre ses epouses pour avoir repandu Ie mensonge duvol. 
"Qu'est-ce que les gens vont dire quand ils sauront la verite", dit-il. Ses femmes lui disent d'affirmer que 
ce sont elles qui ont repandu Ie mensonge. Le facteur arrive a son tour pour annoncer que Ie mandat est 
encore a la poste. 

Dieng va chez M'Barka Ie boutiquier pour emprunter de I'argent. Ce demier lui annonce que quelqu'un 
veut acheter sa maison. Dieng se met en colere et se bat avec M'Barka. Tout Ie quartier est en 
effervescence et ses deux femmes viennent Ie soutenir. Mbaye, I'homme d'affaires, arrive et separe les 
antagonistes, puis, en partant, iI dit a Dieng de venir Ie voir chez lui pour son mandat. 

Sequence XIV 

Dieng va chez Mbaye et doit I'attendre assez longtemps parce que Mbaye se repose. Puis celui-ci 
I'amane au commissariat de police pour qu'illui signe une procuration. Dieng s'en va. 

Un jour plus tard, Dieng revient voir Mbaye pour toucher son argent. Celui-ci lui dit avoir ete vole. II donne 
cinquante kilos de riz a Dieng en lui promettant de Ie rembourser prochainement. 

Dieng chez lui est aceable. Ses femmes Ie soutiennent, recuperent Ie sac de riz qu'iI avait laisse dehors 
et que des menagares etaient en train de vider. Dieng raconte sa mesaventure en se promettant d'ttre 
"a ussr' loup parmi les loups. La SCBur arrive pour reclamer son argent. Et Ie facteur reconforte Dieng en 
lui disant qu'iI va changer tout cela. Mais Dieng n'y croit pas. 
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IDENTIFICATION ET SYNOPSIS DU FILM TAUWD'OUSMANE SEMBENE 

Transposition de la nouvelle d'Ousmane Sembene intitulee Taaw. 

Senegal 
Wo/ofSTA 
1971 

Pays 
Langue 
Annee 
Production 
Duree 
Format 

Broadcasting Film Commission, National Council of the Church of Christ 
26 minutes 
16mm, noir et blanc 

Directeur de production Paulin Soumanou Vieyra 
Realisation Ousmane Sembene 
Scenario Ousmane Sembene 
Images Georges Caristan 
Assistant Pap Sow 
Montage Mawa Gaye 
Son EI Hadji M'Bow 
Musique Diabare Samb 

Distribution 

Sequence I 

Tauw 
Le pere 
Nafi 
La mere 
Le marabout 
Oumar 
Les am is de Tauw 

Mamadou M'Bow 
Amadou Dieng 
Fatim Diagne 
Coumba Mare 
Habib Diop 
Ibrahima Boy 
Mamadou Diagne 
Papa Yoro 

Scenes de la vie familiale. Le pere corrige son enfant pour avoir manque ses cours a I'ecole. La mere 
intervient et dit a son mari qu'il bat I'enfant trop fort. 

Tauw, I'aine, se leve tard et se fait gronder par son pere qui trouve que dormir aussi tard et passer une 
bonne partie de son temps a ecouter de la musique, ne sont pas les meilleurs moyens pour trouver du 
travail. Tauw se lave et ne repond pas a son pere. Ce dernier ordonne a ses plus jeunes enfants d'aller a 
I'ecole coranique. 

Sequence II 

Une ecole coranique dans la cour de la maison. Le maitre, confortablement installe sur une chaise 
longue, fait claquer Ie fouet au-dessus de la t6te des enfants quand ils ne recitent pas convenablement Ie 
Coran. Puis arr6tant Ie cours, iI demande aux enfants d'aller mendier selon la tradition et de ne pas lui 
apporter moins de 50 francs chacun. 

Sequence III 

Tauw rejoint ses amis au groupe des "Sans Travail". Illes trouve dansant au son d'un tourne-disque. 
Tauw leur demande de I'accompagner au Service de la Main-cl'CEuvre voir s'iI n'y aurait pas de travail 
pour eux. Quelques-uns Ie suivent. Chemin faisant, rencontrant un marchand portant son plateau sur la 
t6te, ils lui volent quelques beignets sans qu'iI s'en rende compte. 
Au Service de la Main-cl'CEuvre, des gens font la queue et, tout en mangeant leurs beignets, Tauw et ses 
amis s'inserent dans la file. 
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Sequence IV 

Au marche de la Medina, les femmes portent des calebasses sur la t&te. Le frere de Tauw porte une 
calebasse et un panier remplis. Une femme Ie paye pour avoir porte son panier et, un peu plus tard, iI 
entre dans une maison et ressort sans calebasse. En sortant, iI compte la monnaie qu'iI reyoit pour avoir 
apporte des legumes. 

Sequence V 

Devant Ie Service de la Main-d'CEuvre, un employe annonce les demandes du jour: deux ajusteurs 
qualifies, un comptable avec de I'experience. Les chOmeurs apprennent aussi que Ie port demande des 
debardeurs. Tauw et ses amis sy precipitent. Arrives au port, illeur faut payer 100 francs pour y entrer. 
Tauw retoume chez lui. 

Sequence VI 

Pour obtenir de I'argent, Ie petit frare de Tauw, Age de dix ans, va mendier avec d'autres enfants a un feu 
rouge. 

seauence VII 

Tauw arrive ala maison essouffle d'avoir couru. II dit a sa mere qu'iI a besoin de 100 francs pour entrer 
au port ou iI espare avoir du travail. La mere n'ayant pas d'argent, donne a son fils un pantalon de son 
pare pour qu'ille vende. La fiancee de Tauw Ie rencontre et lui donne 100 francs pour entrer au port. 

seauence VIII 

Les enfants de I'ecole coranique envoyes mendier retoument et donnent I'argent qu'ils ont reyu au 
marabout. lis sont ensuite renvoyes chez eux et Ie marabout leur demande de revenir pour un cours 
I'apres-midi. Le marabout regarde tout ce qu'iI a reyu et remercie Allah de lui avoir donne une journee 
aussi belle et fructueuse. 

seauencelX 

Tauw arrive au port et apprend par Ie biais de son ami qui y travaille deja que c'est trop tard, I'effectif est 
complet. Tauw proteste disant qu'il a paye 100 francs pour ce travail. Or les 100 francs payes 
representent seulement Ie droit d'entree au port. Tauw repart avec son pantalon. Au dehors du port, il 
s'assoie sur un banc et regarde Ie pantalon de son pere. II est accoste par un passant qui lui demande s'iI 
vend Ie pantalon qu'iI tient a la main et lui en offre 600 francs. Tauw refuse. L'homme part et Tauw 
s'allonge sur un banc et s'endort. II part dans un r&ve qui Ie menera en prison, a l'hOpital, au tribunal et a 
l'Assemblee Nationale. Brusquement, une main Ie secoue pour Ie prevenir que la police est en train de 
rafler les gens. Tauw quitte son banc pour retrouver ses amis du matin qui sont toujours en train de 
danser. La fiancee de Tauw vient Ie rejoindre et ils partent ensemble. Elle lui montre la prescription d'un 
medecin d'un montant de 2000 francs et lui annonce qu'elle est enceinte. Tauw n'a naturellement pas 
cette somme et conteste la patemite de I'enfant que porte sa fiancee. La fiUe pleure et s'eloigne. 

seauenceX 

Tauw rentre chez lui et retrouve sa mare. Celle-ci lui donne a manger en reunissant quelques sous 
qu'elle emprunte de son fils cadet. Tauw mange. Sa fiancee entre pour dire a Tauw que son pere I'a mise 
a la porte a cause de sa grossesse. La mere s'etonne et Ie pare de Tauw arrive. Ce dernier demande ce 
qui se passe, et son fils lui dit que la fille qu'iI voit la devant lui est sa femme, Nafi, et qu'elle est enceinte. 
Tauw quitte la maison avec sa fiancee. Le pare retient la mare qui essaye de les suivre pour convaincre 
Tauw de ne pas partir. 
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IDENTIFICATION ET SYNOPSIS DU FILM XALA D'OUSMANE SEMBENE 

Transposition du roman d'Ousmane Semb4!me intitule Xala. 

Senegal 
Wolo' STF et Franfais 
1974 

Pays 
Langue 
Annee 
Production 
Duree 
Format 

Societe Nationale de Cinematographie I Les films Domirev 
117 minutes 
35mm, couleur 

Directeur de production Paulin Soumanou Vieyra 
Realisation Ousmane Sembene 
Scenario Ousmane Sembene 
Images Georges Caristan 

Orlando R. Lopez 
Seydina O. Baye 
Farba Seck 

Assistants Ewa Feigles 
Catherine Quesemed 

Montage Florence Eymon 
Son EI Hadji M'Bow 

Mawa Baye 
Musique Diabara Samb 

Distribution 

Sequence I 

EI Hadji Abdou Kader Beye 
Awa, la premiere femme 
Oumi, la deuxieme femme 
Ngone, la troisieme femme 
Rama 
Gorgui, Ie mendiant 
La secretaire 
Le client 
Le chauffeur 
Le president 
Le ministre 
Le ministre adjoint 
Le sous-directeur de la banque 

Thiemo Leye 
Seun Samb 
Younousse Seye 
Dieynaba Dieng 
Miriam Niang 
Douta Seck 
Fatim Diagne 
Moustapha Toure 
llimane Sagnan 
Makhouredia Gueye 
Abdoulaye Seck 
Doudou Gueye 
Farba Sarr 

La prise de pouvoir de la Chambre de Commerce par les 5enegalais. Les symboles du colonialisme sont 
rejetes y compris les dirigeants blancs. Mais les Blancs retoument vite. lis operent a I'arriere plan durant 
la reunion de la Chambre de Commerce en donnant aux nouveaux membres (habilles en Europeens) des 
attache-case pleins d'argent. Le president de la Chambre de Commerce s'adresse aux membres. L'un 
d'entre eux, EI Hadji, invite les autres membres a la reception de son troisieme mariage. Les hommes 
d'affaires partent tous pour la reception dans un cortege de voitures. 

La mere de la nouvelle femme de EI Hadji se vante des cadeaux que EI Hadji a donnas a sa fiUe. 

Plan bref de la mariee. Le plus grand cadeau d'EI Hadji, une voiture, est transporte sur un camion dans 
les rues de Dakar. 
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Sequence II 

En route vers la reception, EI Hadji s'arrAte chez sa premiere epouse, Adja. II y rencontre Rama, sa fille 
franche et independante, qui exprime sa desapprobation du troisieme mariage de son pere et encourage 
sa mere a divorcer. EI Hadji essaye de justifier ses actions et finit par gifler sa fille. Dans Ie but de garder 
la paix dans la famille et de conserver les apparences de cordialite familiale, Adja accepte 
d'accompagner EI Hadji et Oumi, sa deuxieme femme, a la reception. 

Sequence III 

EI Hadji passe chercher Oumi et Adja reste dans la voiture pendant qu'EI Hadji va la chercher. Oumi est 
encore en train de se coiffer. Apres une longue altercation venant surtout de la part d'Oumi, i1s sortent 
tous les deux de la maison. Oumi est habillee en Europeenne. EI Hadji et ses deux femmes, une de 
chaque cOte, assis sur Ie siege arriere, sont conduits a la reception. 

Sequence IV 

Les invites arrivent a la reception chez la troisieme femme d'EI Hadji. Un gAteau de noces est apporte 
pour les festivites. Scenes de quelques conversations entre les invites. 

EI Hadji et ses deux femmes arrivent a la reception. EI Hadji jette quelques pieces de monnaie aux 
mendiants. 

Les deux femmes vont s'asseoir a I'interieur a I'invitation de la badiene. EI Hadji reste dans Ie jardin avec 
quelques invites. Adja et Oumi parlent de la troisieme epouse et la badiene vient leur servir des boissons. 

Sequence V 

La badiene essaye de forcer EI Hadji a changer de tenue et a s'asseolr sur un mortier, Ie manchon entre 
les jambes pour enlever Ie mauvais sort. II refuse de Ie faire en disant qu'i1 ne s'est jamais "ridiculise a 
cette croyance". 

Sequence VI 

N'Gone, la nouvelle epouse d'EI Hadji, arrive a la reception. Sa mere et EI Hadji la saluent et ce demier 
I'accompagne a I'interieur. Adja et Oumi, ses deux femmes, semblent resignees a ce nouveau mariage. 
N'Gone ne semble pas Atre tres sOre d'elie-mAme. On voit un gAteau de noces occidental traditionnel, 
tout comme la robe de la manee. EI Hadji danse avec N'Gone. Aclja et Oumi sont assises dans une autre 
piece. Adja annonce son depart et part calmement. Oumi reste et danse avec Ie president de la Chambre 
de Commerce, qui la fJatte. 

Un banquet est prepare et on nous presente quelques fragments de conversations entre les invites. 
Oumi enleve la figurine des maries qui se trouve sur Ie gAteau et la garde. 
Le president et quelques collegues attendent EI Hadji. lis lui offrent des potions pour sa nuit de noces 
mais i1les refuse. EI Hadji part pour rejoindre sa nouvelle epouse et pour consommer leur mariage. 

Sequence VII 

La badiene accompagne les nouveaux maries dans leur chambre de noces. Elle aide sa fille a se 
preparer pour sa nuit de noces et lui donne des conseils. 

Le Iendemain matin, la badiene et une autre femme viennent verifier la virginite de sa fille ainsi que la 
consommation du mariage. Elle apporte un coq vivant avec elle au cas ou elle decouvre que sa fille n'est 
pas vierge. N'Gone leur dit qu'lls n'ont pas fait I'amour et qu'elle est encore vierge. 
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La badh!ne n'est pas contente. 

EI Hadji sort de la maison en costume europeen avec sa serviette et prend a pied Ie chemin de son 
bureau. Son chauffeur arrive dans sa Mercedes blanche et Ie conduit. 

Sequence VIII 

La secretaire d'EI Hadji ouvre Ie bureau. La secretaire achete une copie de Kaddu, un journal imprime en 
wolof, au vendeur de joumaux. Des femmes pauvres viennent vider leur eau sale dans un egout tout pres 
du bureau et la secretaire montre de la repugnance. 

Des mendiants (beaucoup d'entre eux, handicapes) viennent s'installer sur Ie trottoir. Un d'entre eux joue 
la kora. EI Hadji arrive et telephone au president de la Chambre de Commerce pour qu'iI vienne Ie voir. 
Pendant qu'iI attend I'arrivee du president, on voit des mendiants et des handicapes se rassembler dans 
la rue. Un pickpocket vole de I'argent d'un sac que porte un paysan. 

EI Hadji parle au president de son xa/a et lui demande des conseils. Quand Ie president lui demande qui 
serait Ie coupable, EI Hadji se leve, regarde a I'exterieur et demande d'enlever les mendiants. Le 
president telephone a la police et leur ordonne de faire ce que demande EI Hadji. Le president suggere a 
EI Hadji d'aller voir un marabout pour qu'ille guerisse du xa/a. 

Dans la rue, on voit Ie vendeur de joumaux avec I'homme qui a ete vole. Le vendeur lui offre de publier 
son histoire. L'homme lui raconte que I'argent vole etait les economies des gens de son village. lis lui 
avaient demande de venir acheter de la nourriture avec cet argent. La police arrive et met les deux 
hommes ainsi que quelques mendiants dans leur camionnette. 

On voit finalement Ie pickpocket entrer chez un tailleur. II sort du magasin habille en costume moderne et 
stetson. 

Sequence IX 

Adja, la premiere femme d'EI Hadji, va voir sa fille, Rama. Elles parlent d'EI Hadji et de la rumeur de son 
xa/a. 

Sequence X 

Au bureau d'EI Hadji, un homme arabe vient payer pour les marchandises qu'iI vient d'acheter d'EI Hadji. 

Sequence XI 

EI Hadji va voir Ie mara bout. II lui promet de lui payer ce qu'iI faut pour qu'iI redevienne "mAle", comme Ie 
dit EI Hadji. Le marabout lui donne une bouteille de safara et lui dit de se laver avec cette potion. II lui 
donne aussi des gris-gris a mettre autour de son bras et de sa ceinture ainsi qu'une amulette a mettre 
entre les dents en allant rejoindre sa troisieme femme ce soir-Ia. EI Hadji est desespere et fait ce que Ie 
marabout lui dit. 

Projection dans Ie futur: Scene comique d'EI Hadji en train de ram per vers sa femme qui se trouve 
couchee sur Ie lit. Quand elle Ie voit ramper vers elle, elle commence a crier. 
Le lendemain, la badiene discute avec d'autres femmes dans Ie jardin de la maison de la troisieme 
femme d'EI Hadji Ie fait qu'EI Hadji n'a toujours pas reussi a faire I'amour. 

Sequence XII 

Oumi vient voir EI Hadji a son bureau pour lui demander de I'argent. 
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Retour en arriere: EI Hadji revit I'episode chez sa troisieme epouse Ie soir precedant. 

Oumi lui rappelle qu'iI faut qu'iI aille chez elle parce que "c'est [s]on tour". 

Sequence XIII 

Les mendiants et les handicapes ainsi que Ie vendeur de joumaux et Ie paysan qui a ete vole par Ie 
pickpocket rejoignent Ie reste des mendiants qui retoument en ville. Le repas des mendlants a une 
echoppe sur Ie bord de la rue en arrivant en ville. Pendant qu'ils mangent, les mendlants essaient de 
convaincre I'homme qui a ete vole de retoumer a son village mais il refuse. Un des mendiants paie pour 
Ie repas et ils repartent tous. 

Sequence XIV 

EI Hadji va voir un autre marabout que son chauffeur lui a propose. Le marabout Ie guerit de son xala 
mais ille previent que "ce qu'une main a Ote, elle peut Ie remettre". EI Hadji paye Ie marabout par cheque 
et repart avec Ie chauffeur. 

EI Hadji va a la villa de sa troisieme femme ou iI apprend qu'elle est "indisposee" et qu'iI ne pourra pas lui 
montrer qu'iI est "redevenu homme". 

II part et va directement chez Oumi qui I'attend et I'accueille a bras ouverts. 

Sequence XV 

La Chambre de Commerce apprend qu'EI Hadji a des problemes financiers serieux et que cela complique 
leurs affaires parce que la banque ne veut plus leur preter de I'argent. Le president de la Chambre de 
Commerce convoque une reunion des membres. 

Le marchand arabe va au bureau d'EI Hadji et se rend compte qu'iI est en faillite parce que son magasin 
est vide. 

A I'exterieur du magasin, un mendiant nettoie la Mercedes d'EI Hadji avec de I'eau d'Evian que Ie 
chauffeur lui donne et Ie chauffeur remplit Ie radiateur avec la meme eau. 

Sequence XVI 

Rama part de l'Universite pour aller rendre visite a son pare, EI Hadji; au bureau. Elle arrive en 
velomoteur. EI Hadji la salue chaleureusement et lui demande comment vont sa sante et ses cours. II lui 
offre de I'eau mais elle refuse en disant qu'elle ne bolt pas I'eau de bouteille. Rama dlt a son pare qu'elle 
se soucie pour sa mere (Adja), la premiere femme d'EI Hadji, qui souffre a cause de son troisieme 
mariage. EI Hadji se tAche avec sa fiUe parce qu'eUe lui repond toujours en wolof tandis qu'iI lui parle en 
franyais. Rama repart en velomoteur. 

Sequence XVII 

Le marchand arabe parle a EI Hadji du manque de marchandises qu'iI a a lui vendre dans son magasin. 
EI Hadji essaye de convaincre I'arabe de lui avancer de I'argent mais I'arabe n'accepte pas. 

Un agent de pOlice apporte a EI Hadji sa convocation pour la reunion des membres de la Chambre de 
Commerce. L'arabe part. 

EI Hadji part chez Ie president pour lui demander la raison pour laquelle il avait ete convoque. Le 
president lui conseille d'aUer voir Ie sous-directeur de la banque avant d'assister a la reunion. II y va pour 
essayer de faire une autre demande de fonds. Le sous-directeur ne lui donne pas de reponse immediate 
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et lui demande de lui donner un coup de telephone dans deux jours mais iI est clair qu'il ne recevra pas 
d'argent. 

EI Hadji retoume a la Chambre de Commerce oll tout Ie monde I'attend. La reunion ne se passe pas tres 
bien pour EI Hadji et iI est exclu de la Chambre par ses pairs parce qu'iI neglige ses affaires et que ses 
traites non payees et ses cheques sans provision risquent d'affecter leur propre reputation. 

EI Hadji part et Ie pickpocket prend sa place comme nouveau membre de la Chambre de Commerce. 

Sequence XVIII 

Oumi, la deuxieme femme d'EI Hadji, quilte son mari et abandonne la maison qu'illui avait donnee. Mais 
elle prend avec elle Ie contenu de la maison. 

Tous les biens d'EI Hadji sont saisis. La secretaire part et lui souhaite bonne chance. 

Le marabout qui avait gueri EI Hadji vient Ie voir et lui rend Ie xala parce qu'iI lui avait donne un cheque 
sans provision. Un mendiant dlt au chauffeur qu'll peut guerir EI Hadji de son xala s'illui obeit. 

La troisieme femme d'EI Hadji Ie quilte aussi et lui rend Ie mannequin habille en robe de mariee. 

Sequence XIX 

Les mendiants et les handicapes vont tous chez Adja, la premiere femme d'EI Hadji, 0':' iI se retugie apres 
la rupture de son troisleme mariage et Ie depart de sa deuxi6me epouse. lis vident Ie frigo. Ensuite, 
devant Adja, sa femme, son fils et sa fllle, Rama, Ie mendiant dit a EI Hadji que c'est lui I'auteur du xala 
parce qu'EI Hadji avait approprie son heritage et qu'il est en train de se venger. II lui dit aussi qu'll faut 
qu'il lui obeisse s'iI veut itre gueri. Un agent de police interrompt la reunion en disant que les mendiants 
"sont indesirables dans ce secteur". Rama explique qu'lls sont des invites et quand EI Hadjl approuve, Ie 
pol icier part. Adja essaye d'eviter qu'EI Hadji soit humllie en disant aux mendiants de partir sans cracher. 
Rama, par contre, comprend que son pere doit passer par ce rite pour qu'll soit gueri. EI Hadji se soumet 
aux volontes du mendiant, sa deshabille et II est couvert des crachats des mendlants, infirmes et lepreux. 
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IDENTIFICATION ET SYNOPSIS DU FILM GUELWAAR D'OUSMANE 
SEMBENE 

Simegall France 
Fram;ais 
1992 

Pays 
Langue 
Annee 
Production 
Duree 
Format 

Galatee Films I Les films Domirev 
115 minutes 
35mm, couleur 

Directeur de production Papa Wongue Mbengue 
Realisation Ousmane Sembene 
Scenario Ousmane Sembene 
Images Dominique Gentil 
Assistants Clarence Delgado et Amadou Thior 
Montage Marie-Aimee Oebril 
Son Ndiouga Mactar Ba 
Musique Baaba Mall 

Distribution 

Sequence I 

Gora 
Nogoye Marie 
Pierre Henri Thioune 
Barthelemy 
Aloys 
Veronique 
L'abbe Leon 
L'imam Biram 
GorMag 
Alfred 
Sophie 
Helene 
Etienne 
BayeAly 
MorCiss 
Noffene Ciss 
YamarCiss 

Omar Seck 
Marne Ndoube Oiop 
Thiemo Ndiaye 
Ndiawar Diop 
Moustapha Diop 
Isseu Niang 
Joseph Baloma Sane 
Abou Camara 
Samba Wane 
ColyMbaye 
Marie Augustine Diatta 
Myriam Niang 
Cheikh Diongue 
OmarGueye 
Babacar Mbaye 
Aley Niang 
BabacarFaye 

Aloys, Ie fils cadet de Guelwaar, annonce la mort de son pere a sa mere, Nogoye Marie, et a Sophie, sa 
sceur. II donne I'alliance de son pere a Nagoye. 

Retour en arrlere: Nogoye Marie se souvient de son mariage catholique avec Pierre Henri Thioune 
("plus celebre sous I'appellation de Guelwaar" G, 14). Cette scene est introduite par Ie son de la cloche 
de l'egJlse. 

Le matin de la levee du corps, la famille et les amis de Guelwaar se reunissent tous a la morgue pour lui 
rendre un demier hom mage. Gor Mag, un des anciens, dit a I'abbe Leon que Pierre voulait "une vraie 
messe de Requiem en latin" et Aloys lui apprend qu'jJ vient de decouvrir que Ie corps de son pare a 
disparu. 

Sequence II 

Le frere aine, Barthelemy, qui est rentre de France, va a la gendarmerie pour s'enquerir de la disparition 
du corps de son pare. II y est confronte a la bureaucratie africaine et traite les gendarmes avec mepris. II 
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rejette la responsabilite de chaque difficulte sur l'Afrique et implique que rien de pareil ne se passerait en 
France. II accompagne I'adjudant-chef Gora a la recherche du corps. On voit, quand la jeep sort de la 
gendarmerie, un camion sur la route portant un panneau avec les mots suivants: "Aide alimentaire" et un 
drapeau de l'Union europeenne. 

Au m~me moment, les gens arrivent pour la ceremonie et commencent a s'impatienter parce que la 
ceremonie ne peut pas commencer en I'absence du corps. 

Barthelemy et Gora arrivent a la morgue et apprennent qu'iI y a eu une "erreur dans I'enlevement du 
corps". Le medecin-legiste apprend aussi a Barthelemy que Ie deces de son pare a ete cause par des 
coups re~us. Barthelemy et Gora partent ensuite au village pour chercher I'endroit OU a ete enterre 
Guelwaar. 

Retour en arrlere: Gora raconte a Barthelemy la visite de Guelwaar a la gendarmerie. On apprend dans 
cette scene que la mort de Guelwaar est aussi liee a I'aide alimentaire etrangere a laquelle iI s'opposait. 

Sequence III 

Les gens arrivent chez Nogoye Marie pour presenter leurs condoleances a la famille de Guelwaar et pour 
Ie repas des funerailles. Aloys accueille les visiteurs et Nogoye est a rinterieur de la maison dans la 
chambre mortuaire. Les gens entrent quelques-uns a la fois pour presenter leurs condoleances a la 
veuve. Les invites apportent des vivres pour Ie repas. A I'exterieur, sur la veranda, deux hommes 
discutent la disparition du corps. Les gens continuent a arriver. 

Sequence IV 

Au village, Barthelemy attend impatiemment tandis que Gora, Ie chef du village, Baye A1y et quelques 
villageois se reunissent pour discuter I'erreur qui a ete commise lors de l'enl8vement du corps. Le 
gendarme se rend compte que Ie corps de Guelwaar a ete pris par une famille musulmane et a ete 
enterre dans Ie cimetiare du village. Les villageois ordonnent aGora et Baye A1y de quitter Ie village 
parce qu'ils ne sont pas contents de ce qu'insinue Gora. Barthelemy s'impatiente et parle de nouveau des 
Africains de fa~on meprisante. 

Sequence V 

On retoume au repas des funerailles. Les femmes preparent Ia nourriture. Les gens se nourrissent. 
Nogoye Marie s'adresse au costume vide de son mari qui est etendu sur Ie lit. Pour la premiere fois, 
Nogoye dit a son mari ce qu'elle a sur Ie CC8ur. Sophie se preoccupe pour sa mere et en parle a Aloys. 

Helene, I'amie de Sophie qui I'a accompagnee aux funerailles de Dakar, attire I'attention des hommes 
avec ses v~tements suggestifs. Quand I'abbe lui parle, elle pense qu'il est en train d'attaquer son mode 
de vie. Elle se defend en expliquant qu'elle doit travailler comme une prostituee pour pouvoir subvenir 
aux besoins de sa famille. Sophie a fait la ~me chose pour pouvoir flnancer les activites politiques de 
Guelwaar ainsi que d'autres membres de la famille. L'abbe n'est pas preoccup6 par sa profession; il veut 
seulement lui faire comprendre que ses wtements ne sont pas appropries pour I'occasion. 

Sequence VI 

Dans Ie village, les villageois ne sont pas contents de leur chef, Baye A1y, parce qu'ils ne veulent pas 
exhumer Ie corps qui est enterre depuis quatre jours. 

Gora conduit Barthelemy en ville mais ne Ie depose pas a la maison mortuaire a cause de la f~n dont 
Barthelemy s'etait adresse a lui. Cependant, avant de Ie quitter, Gora lui donne un bout de papier avec Ie 
nom du village ou se trouve Ie corps de son pere et lui dit qu'iI devrait essayer d'y aller avec sa famille Ie 
lendemain matin. 
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II fait deja nuit quand Barthelemy arrive a la maison du defunt. II informe sa famille de ce qui s'est passe 
avec Ie corps du defunt. Nogoye Marie invite I'abbe a joindre la famille Ie lendemain pour I'exhumation. 

Sequence VII 

Au village musulman, la jeune veuve du decede qui a ete confondu avec Guelwaar, decide qu'elle ne va 
plus tolerer les pratiques sexuelles de la famille de son mari et retoume chez elle sans emmener ses 
enfants. 

Sequence VIII 

Le cortege des catholiques arrive au cimetiere et s'arrAte en dessous d'un arbre. Les hommes discutent 
entre eux la fa~n dont ils vont trouver la tombe de Guelwaar parmi toutes les autres et decident d'aller 
au village reclamer Ie corps. 

Les pensees de Nogoye s'envolent vers son passe avec Guelwaar. 

Retour en arrlere: Nogoye Marie et Pierre Henri Thioune se parlent. Nogoye essaye de Ie dissuader 
d'aller a la reunion de la distribution des dons parce qu'elle sait qu'il n'est pas d'accord avec la distribution 
et y aura sans doute des problemes. lis se disputent aussi sur Ie fait que leur fille, Sophie, travaille 
comme une prostituee a Dakar pour aider la famille financierement. Pierre lui dit qu'iI prefere qU'elie ait ce 
travail que d'6tre mendiante et Nogoye n'est pas d'accord. II n'ecoute pas sa femme et va a la reunion. 

Nogoye regrette la mort de Pierre et pleure. 

Barthelemy, Gor Mag, Aloys et I'abbe Leon se dirigent vers Ie village de Ker Baye Aly. 
Le reste du cortege attend assis pres du cimetiere. 

Sequence IX 

Gora, Ie porte-parole des Chretiens, essaye de faire comprendre aux villageois qu'iI faut qu'ils les 
autorisent a exhumer Ie corps. lis comrnencent a se disputer et les villageois les attaquent. L'abbe Leon 
r~it un coup sur la t6te. L'imam s'excuse aupres des Chretiens. Ces demiers retoument au cimetiere 
avec la jeep. Les villageois les poursuivent en criant et en jetant des pierres au vehicule. 

Sequence X 

auatre anciens regardent Ie cimetiere. L'un d'entre eux s'adresse a Guelwaar et puis se rappelle de 
Guelwaar quand iI etait plus jeune. 

Retour en arrlere: Guelwaar aimait les femmes et pour aller voir Fatima, la femme du Muezzin, iI se 
deguisait en vieille femme. Ce deguisement a marche pendant une saison, mais un jour, une femme du 
village a decouvert Ie stratageme et les a denonces. 

Sophie s'occupe de la blessure de I'abbe Leon. 

Gora et Barthelemy continuent a se disputer parce que Barthelemy se comporte comme un blanc. 

Les villageols musulmans se precipitent vers Ie cimetiere pour confronter les Chretiens. Gora apaise la 
situation. Gor Mag, un ancien Chretien, explique a Biram, I'imam, pourquoi les anciens se sentent 
coupables de la mort de Guelwaar. II lui dit que les Chretiens ont une dette a payer a Guelwaar. L'imam 
lui promet de I'aider. 
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Les villageois musulmans se disputent avec Birame parce qu'illeur ordonne d'ouvrir Ia tombe. Quand ils 
refusent, Biram se precipite vers Ie cimetiere pour Ie faire lui-m6me. Les Ciss essayent de l'arr6ter, 
Biram se fAche et abat un d'entre eux. 

Le depute-maire arrive en Mercedes, accompagne du prefet, mais se montre plus preoccupe de s'assurer 
que sa voiture soit garee dans I'ombre que de vouloir resoudre la situation. 

Le prefet demande a Gora de Ie mettre au courant de ce qui se passe. Gora lui parle de Guelwaar et Ie 
prefet se rappelle du jour de la reunion. 

Retour en amere: Guelwaar a la reunion de la distribution des dons alimentaires. On apprend que 
Guelwaar a ete tue paree qu'au rassemblement, iI a parle contre I'acceptation de I'aide etrangere parce 
qu'elle detruit la dignite et I'independance du peuple. Un des officiels a la reunion (Ie depute-maire) avait 
envoye quelqu'un pour Ie faire taire definitivement. 

Sequence XI 

Le depute-maire se dispute avec Barthelemy sur la religion. Barthelemy lui fait remarquer qu'aucune de 
ces religions ne sont d'origine Africaine, sinon, pourquoi les Musulmans iraient-ils en pelerinage a la 
M~cque et les Chretiens a Jerusalem? 

Gor Mag previent tout Ie monde que Ies Chretiens ne partiront pas sans Ie corps. 

Les forees de securite arrivent pour eviter Ia violence. 

Le prefet negocie une solution en prevenant Ie depute-maire de la catastrophe qui pourrait se produire si 
I'opposition et la presse intemationale s'emparent des details de la mort de Guelwaar. Le depute-maire 
s'adresse aux villageois musulmans et leur dit de montrer la tom be aux Chretiens. Mor Ciss refuse de 
montrer la tombe a Gora. Biram demande a Ismael de leur monter la tombe et dit qu'iI exhumera Ie corps 
lui-m6me. II entre dans Ie cimetiere avec Ismael. L'imam ordonne a quelques Musulmans d'aider a 
creuser. 

L'odeur du corps est horrible et rend I'exhumation tres difficile. 

Quand Ie corps est exhume, I'imam demande a Mor Ciss, Baye A1y, Ie prefet, Ie depute-maire et Gora de 
reconnaitre Ie corps. 

Le depute-maire soudoie les villageois avec plus d'aide alimentaire. 

Les Musulmans refusent de laisser Ie cercueil avec une croix dessus dans leur cimetiere et portent Ie 
corps avec des pagnes jusqu'au cercueil. 

Le corps est finalement rendu a la veuve et les Chretiens commencent Ie trajet de retour en cortege. 

Sequence XII 

La procession funeraire rencontre Ie camion d'aide alimentaire qui vient vers Ie village. Les jeunes suivent 
Ie conseil de Guelwaar et detruisent les sacs d'aliments. landis que les anciens critiquent leur 
comportement, Nogoye les loue paree qu'Us font ce que Guelwaar aurait voulu qu'Us fassent. 

Retour en arriere: Guelwaar s'adresse a la foule a I'occasion de la reunion de la distribution d'aide 
alimentaire. 

En m6me temps, on voit les charrettes du cortege rouler sur la nourriture. 
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