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Représenter la pluralité culturelle et linguistique dans le cinéma
algérien depuis 'indépendance
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En 1990, le cinéaste algérien Chérif Aggoune marque la cinématographie algérienne avec la
réalisation de La fin des djinns'. Diffusé sur la chaine publique, ce court-métrage d’inspiration
autobiographique est le premier film produit par I'Entreprise nationale de la production

audiovisuelle (ENPA) entierement tourné en kabyle? et non en derja. Avant cet événement,

1 Le film présente I'histoire d’un enfant de six ans dans les années 1950, baigné dans les contes et les légendes
de son village de Kabylie, a I'aube de la guerre d’indépendance.

2 Dans I'ensemble, il s’agit du premier film algérien entiérement tourné dans une langue issue du tamazight. Le
pays en compte plusieurs courants majeurs (ainsi que leurs variantes) selon les régions comme le kabyle (Kabylie),
le chaoui (Aures et environs), le chenoui (région du mont Chenoua), le mzab (Ghardaia), le zénéte du Gourara
(autour de Timimoun) et le targui (chez les Touaregs du sud et sud-est).

3 Je privilégie le terme derja algérien, la considérant comme une langue a part entiére face a I'arabe littéraire
(fus’ha).


https://www.middleeasteye.net/fr/reportages/cinema-algerien-une-nouvelle-vague-emerge

les films algériens sont exclusivement réalisés en cette langue? aussi appelée « arabe
dialectal » ou arabe algérien ». Cette hégémonie linguistique n’est pas seulement formelle
mais aussi institutionnelle, en raison d’un lien privilégié entre les institutions étatiques et

I'industrie cinématographique pour la conception et la diffusion du roman national.

Durant le premier quart de siecle apres I'indépendance qui caractérise les années autoritaires
(1962-1989), les langues issues du tamazight sont exclues du domaine public — espaces
artistiques, culturels et institutionnels —au nom de I'unité nationale, qui privilégie I'arabité sur
le plan linguistique et identitaire. Aprés les années du parti unique, les émeutes d’octobre
1988° ont propulsé la libéralisation des institutions et I'inscription du multipartisme, faisant
émerger le Printemps démocratique (1989-1992). Cet épisode d’ouverture instaure une
période d’euphorie parmi les intellectuels et les artistes, comme les défenseurs de I'identité

berbére ou amazighe® récusant une unipolarité de la nation.

La construction du roman national a questionné ses acteurs, non sans confrontation, dans un
objectif d’union pour I'obtention d’une homogénéisation politique et culturelle. En 1962, I'Etat
algérien, dirigé par le Front de libération nationale’, avait appliqué une politique strictement
panarabiste, portée sur la valorisation exclusive de l'arabité et de l'islamité. Ce processus
d’uniformisation, excluant les autres revendications ou expressions culturelles, provient des
caractéristiques du nationalisme algérien élaboré pour contrer le systeme colonial francais et
son discours de domination. Dés le début du XX® siécle, des historiens militants comme
Moubarek el-Mili (arabophone), Mohammed Chérif Sahli et Mostefa Lacheraf (francophones)
ont développé une historiographie de la nation algérienne (Remaoun, 2004). Cette
construction relate une continuité de I'histoire étatique algérienne remontant au moins a
I'époque médiévale, a I'époque des conquétes arabes. En privilégiant « I'ancrage moyen-

oriental », ces historiens contestent I'idéologie coloniale qui considére les influences arabe et

4 A I'exception des personnages incarnant des colons francais ou des touristes.

5 Emeutes urbaines déclenchées dans les grandes villes, notamment Alger, dont les participants étaient
généralement trés jeunes. Ils s’attaquent prioritairement aux batiments incarnant le pouvoir de IEtat.

6 Le terme « berbére » dérive d’une notion héritée des sources grecques, latines et arabes. Bien que son
importance ne soit pas négligeable car il reste associé a une histoire politique et militante au XX® siécle,
I'utilisation du terme « amazigh », liée au mot « liberté » dans les langues tamazight (« homme libre ») est
privilégié dans cet article, alors que le terme « berbére » renvoie a un regard extérieur.

7 FLN. Mouvement nationaliste et indépendantiste armé a la guerre d’indépendance (1954-1962), il devient le
parti unique a la décolonisation de 'Algérie.



ottomane comme « obscurantistes » et dommageables aux cultures « chrétienne et latine »

des époques antéislamiques (Remaoun, 2003).

Au coeur de la lutte anticoloniale, le nationalisme algérien pré-guerre connait des frictions au
sein méme de son mouvement — ou des militants aspirent a la visibilité et a la défense de
I'identité amazighe ; a cette époque, le terme « berbére » est davantage utilisé. Toutefois, la
lecture arabe et musulmane prédomine dans I'établissement de I'Etat national. En 1948,
Messali Hadj, fondateur de I’Etoile nord-africaine et du Parti du peuple algérien, diffuse un
mémorandum pour 'ONU indiquant la naissance d’un Etat algérien au cours de la conquéte
arabe au VII® siecle (Devaux Yahi, 2016 : 26).

Aprées I'indépendance, I'essentialisation identitaire autour de I'arabo-islamité s’est effectuée
en dépit de la diversité du pays. Située a un carrefour géographique africain et méditerranéen,
I'Algérie possede une importante multiplicité ethnoculturelle, entre les diverses branches
amazighes et les échanges sur différents plans, introduisant une riche mixité depuis I'Antiquité.
La politique nationaliste de I’Etat algérien I'a percue comme menacante a I'égard de I'unité du
pays et la sacralisation de la nation. Cette crainte le conduit a réprimer toute expression
considérée comme heurtant la cohésion nationale, menant a la censure des langues issues du
tamazight —y compris dans les représentations filmiques (Roy, 2009 : 8). Toutefois, le contexte
répressif n'a pas empéché I'’émergence d’'importants mouvements de revendication, qu’ils
soient culturels, linguistiques, socio-politiques et féministes®. Parmi eux, le Printemps berbére

de 1980° a mis au premier plan les aspirations a la reconnaissance de I'amazighité en Kabylie.

Le travail d’homogénéisation de I'essence nationale n’est pas sans impact dans les secteurs
culturels et artistiques, dont lI'industrie du cinéma utilisée comme outil iconographique du
roman de la nation. En répondant aux images coloniales, déja produites avant la guerre
d’indépendance, les cinéastes algériens ont tres vite saisi la caméra pour filmer les maquis des
combattants nationalistes. Ce processus a conduit I'Etat algérien indépendant a la création

d’un cinéma chargé de diffuser le récit de la Révolution. Certes, cette industrie publique est

8 Le point de vue du récit national demeure essentiellement masculin, mettant I'accent sur la figure du
combattant, malgré quelques personnages féminins comme Zohra Drif (les « poseuses de bombe ») et Hassiba
Ben Bouali érigée en martyr (liée au récit trés répandu de Ali la Pointe, décédée avec son groupe dans la bombe
ayant détruit la maison de la Casbah ou ils s’étaient réfugiés).

° Mouvement de gréve et de contestation d’une grande ampleur pour la défense de la langue et de I'identité
berbére. Linterdiction de la conférence du romancier et anthropologue Mouloud Mammeri a l'université de Tizi
Ouzou en avril 1980 a été un des éléments déclencheurs.



contrblée par les autorités a travers des institutions étatiques, mais elle est élaborée en grande
partie par des cinéastes convaincus, ayant été impliqués dans le conflit, comme Ahmed

Rachedi :

« Je n‘avais pas du tout l'intention de faire du cinéma mon métier, mais jai été
pratiquement choisi dans le tas pour faire du cinéma pour apprendre pendant la guerre
de libération nationale a me servir d’'une caméra et a témoigner ainsi la lutte du peuple
algérien'® » (extrait de I'interview d’Ahmed Rachedi dans L’Algérie vue par son cinéma

d’Anne Andreu, 1982).

La diffusion des films documentaires, puis des fictions de guerre, permet de renforcer le récit
d’une nation par la puissance de I'image lors d’une expérience de visionnage. En période post-
coloniale, ces ceuvres construisent |'histoire unitaire d’un peuple sans distinction culturelle,
confessionnelle et ethnique. La nation algérienne est donc caractérisée par trois piliers

fondamentaux : patrie (terre composée de son peuple), arabité, islamité.

Pourtant, la conception d’une iconographie nationaliste par le récit filmique n’écarte pas la
possibilité d’y déceler la présence d’une diversité, y compris sous le parti unique. Pour
construire une diégése'! cinématographique, les cinéastes introduisent des éléments socio-
culturels qui révelent, inconsciemment ou non, I'existence d’un pluralisme dans la société
algérienne. A partir de 1989, I'instauration du multipartisme rend possible I'introduction des
affirmations autrefois censurées, comme [I'expression d’autres identités, sans écarter

définitivement la position hégémonique du récit national.

Ainsi, le travail d’analyse permet une déconstruction d’un cinéma exclusivement nationaliste
ou destiné a y faire une représentation homogene de l'algérianité. En prenant le film comme
objet d’étude, il peut étre pertinent de relever une nouvelle approche d’analyse, afin de
comprendre I'évolution de I'expression du pluralisme culturelle dans le cinéma. Comment les

ceuvres cinématographiques algériennes ont-elles transmis une pluralité linguistique et

10| est aussi possible d’ajouter le point de vue de Mohamed Lakhdar-Hamina, ou il précise : « j’ai toujours voulu
étre cinéaste. C’est grace a la Révolution algérienne que je suis devenu cinéaste ».

1 En filmologie, ce terme désigne I'ensemble des données spatio-temporelles permettant de construire le monde
fictionnel du récit filmique. Il est issu du grec diegesis (récit) et réapproprié par Etienne Souriau dans les années
1950 (Journot, 2017 : 45) en lien avec I'usage de Gérard Génette en narratologie littéraire.



culturelle au détriment de la politique unitaire et nationaliste depuis I'indépendance ? Peut-

on y déceler une évolution dans la conception de ce pluralisme au fil des décennies ?

Il est nécessaire de préciser que notre approche ne repose pas sur I'idée qu’un film puisse étre
un « reflet d’une société » ni une création isolée d’un auteur ou d’une autrice, dénuée de
déterminisme social. Il s'agirait plutét de considérer I'objet filmique comme le résultat d’'un
consensus impliquant plusieurs facteurs socio-économiques, en fonction du choix des
différents professionnels de cette industrie (production, tournage et post-production) : un
« produit de médiations sociales » (Pinto, Mary, 2021 : 96). A travers une lecture analytique et
sociologique des films de fiction, cet article propose une étude du cinéma comme espace
d’affirmation de la diversité culturelle et linguistique algérienne depuis 1962. Il tentera
également de mettre en évidence les différents types de représentations au fil des évolutions

politiques et sociales, tout en soulignant leurs limites.

La fabrique d’un cinéma national

En Algérie, 'importance du cinéma comme outil d’illustration du roman national remonte a la
guerre d’'indépendance. Pour contrer la propagande francaise, 'Armée de libération nationale
(ALN) introduit la caméra dans les maquis, regroupant des combattants algériens avec des
cinéastes européens anticolonialistes, dont le réalisateur francais René Vautier!?. Cette
utilisation du cinéma comme « arme de guerre » n’a pas seulement pour objectif de mener
une contre-offensive filmique. Elle permet de dépasser le cadre de deux belligérants, dans le
but de porter la cause algérienne sur le plan international au sein de I'ONU. Ces discussions
permettent d’obtenir les soutiens des grandes puissances de la Guerre froide et du bloc des

non-alignés.

12 Réalisateur francais (1928-2015), communiste et anticolonialiste. Sa contribution pour le développement du
cinéma algérien remonte a la guerre d’'indépendance. Il est a la téte du groupe Farid, de I'équipe de tournage
montée en 1957, en charge de la formation et de la production d’images au service de la cause algérienne, dont
le film L’Algérie en flamme (1959). Apres la guerre, il dirige le Centre audiovisuel d’Alger jusqu’en 1965.



Aprés l'indépendance, le cinéma demeure un outil de propagande révolutionnaire®3. Les
structures de production et de distribution ont trés vite été nationalisées'#, comme I'Office
national pour le commerce et I'industrie cinématographique (ONCIC) entre 1967 et 1984. Elles
demeurent gérées et encadrées par I'Etat, sous la surveillance du ministére de I'Information
qui applique la censure contre toute représentation contraire au récit officiel. Durant les
premieres années de I'époque post-coloniale, les films de guerre nationalistes constituent le
courant cinématographique dominant. lls portent des récits glorieux de la Révolution
algérienne et de son peuple, incarnés par la figure du moudjahid, combattant incorruptible et

engagé pour la cause nationale dans un dévouement absolu.

Les films aspirent a figurer le portrait de la nation sur le plan politique mais aussi en
sélectionnant des caractéristiques culturelles telles que I'arabité et I'islamité passées par un
processus d’institutionnalisation. Leur légitimation est consolidée a lindépendance,
retranscrite dans plusieurs passages de la Constitution® qui cristallise 'arabo-islamité dans la
définition de I'algérianité :

« L'lslam et la langue arabe ont été des forces de résistance efficaces contre la tentative

de dépersonnalisation des Algériens menée par le régime colonial.

L'Algérie se doit d'affirmer que la langue arabe est la langue nationale et officielle et
gu'elle tient sa force spirituelle essentielle de I'lslam ; toutefois, la République garantit a
chacun le respect de ses opinions, de ses croyances et le libre exercice des cultes. »

(extrait du Préambule de la Constitution du 10 septembre 1963).

Si les autorités, durant les années suivant la décolonisation, considéerent I'islam et la langue
arabe comme des remparts contre le colonialisme frangais, le contenu de la Charte nationale
de 1976 insiste sur I’héritage arabo-musulman médiéviste. Cette instauration survient dans le
contexte de la présidence de Houari Boumediene et de la volonté de celui-ci a légitimer le

régime prés de dix ans aprés son coup d’Etat, avec le projet d’instaurer une nouvelle

13 Les cinéastes ont été formés par des réalisateurs européens anticolonialistes et dans les écoles du bloc
socialiste.

14 A cette période, la boite Casbah Films, dirigée par Yacef Saadi, est la seule structure privée destinée aux
coproductions étrangeres entre 1965 et 1967.

15 | es articles 2 (appartenance au monde arabe), 4 (islam comme religion d’Etat) et 5 (I'arabe comme langue
nationale et officielle).



Constitution®®. Cette initiative I'incite & insister sur la longévité historique d’un Etat mis en

place par la conquéte des Arabes musulmans en Afrique du Nord :

« Le peuple algérien se rattache a la patrie arabe dont il est un élément indissociable [...]
se sont ajoutés progressivement a partir du VII® siecle, les autres éléments constitutifs
de la nation algérienne, a savoir son unité culturelle, linguistique et spirituelle [...] I'islam
et la culture arabe étaient a la fois universel et national. » (extrait de la Charte nationale

de 1976)

Les textes institutionnels soulignent une nature unitaire de l'algérianité, excluant toute idée
de pluralisme. La rédaction de ce récit national passe par sa célébration dans les expressions
artistiques, notamment figuratives. Ce phénomeéne n’est pas sans précédent et il peut
remonter a I'époque coloniale dans les milieux intellectuels urbains. Depuis le début du XX®©
siecle, les mouvements théatraux ont contribué a mettre en scéne des récits historiques et
religieux, célébrant I'arabité et l'islamité de la nation algérienne. En 1921, l'arrivée d’une
troupe libano-égyptiennel” a enclenché la production de plusieurs piéces en arabe classique
par des élites algériennes arabophones (Cheniki, 2002). Elles prennent comme référence
I’Andalousie musulmane et Bagdad a I'époque médiévale, décrites comme un passé glorieux.
Le mouvement théatral est soutenu par I'Association des Oulémas, qui y voit 'opportunité de
forger un récit national, inscrit dans la continuité de I'Empire arabo-islamique du Moyen Age

— une vision reprise dans la Charte de 1976.

A la différence du théatre arabe des années 1920, qui eut une influence limitée?, le cinéma
post-colonial a considérablement influencé I'imaginaire collectif, renforcé par le caractére
social de l'expérience cinématographique (Ethis, 2018 : 11). La puissance de la diffusion
matérialise des figures iconiques de la guerre d’'indépendance, de fiction ou d’inspiration
historique — comme celle d’Ali la Pointe, combattant du FLN pendant |la Bataille d’Alger (1956-
1957), particulierement diffusée a travers le film de Gillo Pontecorvo (1966) sous les traits de
I'acteur Brahim Hadjadj. Ces personnages de combattants cristallisent un récit guerrier du
combat anticolonial, tout en consolidant I'idée que cette armée révolutionnaire aurait été

composée du peuple algérien (d’ou est tiré le slogan « un seul héros, le peuple »).

16 La Constitution du 19 novembre 1976 confirme une république présidentielle et autoritaire.
17 Troupe de théatre de Georges Abiad.

18 Contrairement au théatre en derja d’Allalou, produit pour la premiére fois en 1926 (Cheniki, 2002).



Cette célébration par I'expression filmique caractérise le cinéma moudjahid des années 1960.
Durant cette décennie, la production algérienne (sous le modele public) est engagée a
retranscrire un récit nationaliste de la Révolution. Mais les cinéastes ne s’exclament pas tous
d’une méme voix. Malgré le controle du cinéma et la censure, ils s'appuient avant tout sur leur

expérience dans leur engagement et leur sensibilité :

« [Curzio] Malaparte a dit un jour une chose : “la guerre ne finit jamais pour ceux qui se
sont battus”. C’est presque viscéral. Comme je parle de la Guerre de Libération, je parle
de ma mére, je parle de la paysannerie que je connais parce que je suis de la paysannerie.
Je ne pourrais pas parler moi, par exemple, de la Casbah parce que je n’y ai pas vécu, je
ne connais pas » (extrait de I'interview de Mohamed Lakhdar-Hamina dans L’Algérie vue

par son cinéma d’Anne Andreu, 1982).

Au début de ces années 1970, une nouvelle génération de cinéastes fait émerger le courant
nommé « cinéma djdid » (« nouveau » en arabe littéraire et en derja algérien). Désormais, les
ceuvres comme Le charbonnier de Mohamed Bouamari (1971) sont davantage tournées vers
les sujets contemporains, tels que la Révolution agraire'® et ses conséquences. Malgré un
renouvellement des thémes, l'industrie cinématographique demeure étatique. Le cinéma
djdid reste dans la lignée nationaliste, avec un ton glorificateur a I'égard de la patrie et du

peuple, notamment de la paysannerie.

Comme dans le cinéma moudjahid, il est difficile d’affirmer que cette caractéristique narrative
soit uniquement liée au contrdle de I’Etat sur le cinéma algérien. Provenant d’une génération
de la lutte anticoloniale, les cinéastes des années 1970 soulignent la fierté du combat pour
I'indépendance. Toutefois, ces ceuvres ne sont pas exemptes de critiques. Les films de
Mohamed Bouamari et de Mohamed Zinet (Tahya ya Didou, 1973) soulignent les premieres
fissures sociales de l'apres-indépendance (Bedjaoui, 2012 : 13). Parmi elles, I'écart social
profite a des personnages dépeints comme des opportunistes qui sont, pour la plupart d’entre
eux, des anciens combattants??. Cependant, les objets filmiques de I'époque témoignent d’une

plus grande complexité culturelle. Elle s’illustre a travers des signes introduits dans I'image,

19 Réformes du systéme agricole (1971), basées sur la redistribution des terres et une application du mode de
production sur le modele socialiste.
20 Toutefois, cette critique ne vise pas tous les anciens combattants. Dans Le charbonnier, 'un des personnages

principaux (le mari et pére de la famille sur lequel se centre le récit) souffre de la pauvreté issue de la ruralité. En
allant en ville pour trouver du travail, il croise un de ses anciens camarades qui s'est embourgeoisé.



qui construisent une diégése plongée dans une culture écartée par le récit national, comme le

monde amazigh.

Représentations de la diversité a I'écran

lllustrer les cultures amazighes sous la censure

Malgré la censure des langues du tamazight dans I'espace cinématographique, les ceuvres
n’‘ont pas écarté les représentations des signes amazighs deés la premiére génération des films
de guerre. Privilégiant les récits situés dans la ruralité, la diégese s’y imprégne, méme si le
choix linguistique demeurait exclusivement en derja (a I'exception du francais, langue des
colons et de I'armée francgaise). Dans ces films, I'expression des cultures amazighes passe par

le travail esthétique de I'image filmique.

Pour analyser ce fait, jévoquerai deux ceuvres majeures du premier courant nationaliste,
réalisées par d’anciens combattants : Le vent des Aurés de Mohamed Lakhdar-Hamina (1966)

et L'opium et le bdton d’Ahmed Rachedi?! (1971).

Originaire de M’sila, dans le nord-est du pays, Mohamed Lakhdar-Hamina est un des
réalisateurs majeurs de cette époque, obtenant la Palme d’or en 1975 pour Chroniques des
années de braise. D'origine paysanne, il privilégie le monde de la ruralité dans ses films,
particulierement l'est du pays. Ancien membre du Gouvernement provisoire de la République
algérienne, le cinéaste s’engage a entreprendre la glorification de la Révolution — a laquelle il
avait participé — a travers le récit cinématographique. Sa formation a Prague en 1959 renforce
un style révolutionnaire d’un peuple en marche, spécifique du cinéma du bloc de I’Est, ce qui
ne I'empéche pas d’exprimer des personnages avec une certaine individualité des sentiments.
Le vent des Aurés situe son récit en pleine guerre d’Algérie, dans la campagne de l'est. Il retrace
le parcours d’une meére a la recherche de son fils, arrété par des militaires francais. Emportant

une poule —son unique bien —elle entame un long périple jusqu’au camp ou il est emprisonné.

21 Ahmed Rachedi a fait partie du groupe de formation audiovisuelle de René Vautier durant la guerre
d’indépendance.



Prise de désespoir, elle finit par hurler dans le vent, en pleine nuit : « Rendez-moi mon fils | »

avant de se jeter dans le grillage électrifié.

Certes, le film contient plusieurs éléments caractérisant le cinéma moudjahid : mise en valeur
de la ruralité, héroisation des combattants et généralisation du sentiment de résistance des
Algériens et Algériennes face a I'oppression coloniale. Mais il est aussi possible de déceler deux
aspects issus du monde amazigh, a la fois sur la conception de I'image et la construction

narrative.

Dans le cadre, le film contient un grand nombre d’indices renvoyant a la culture chaouie,
essentiellement présents dans les foyers comme la poterie, le vétement et le tissage. La scéne
d’arrestation du fils provoque méme la destruction de certains de ces objets (vaisselle) par les
militaires francais — renvoyant I'idée d’une culture martyrisée par la présence coloniale. Mais
cette mise en avant ne renvoie pas a la destruction de I'amazighité, I'associant a l'algérianité,
sans exprimer clairement qu’il s’agit de caractéristiques chaouies. Ainsi, la représentation de
la culture amazighe est muette, I'associant davantage au monde rural et a la paysannerie qu’a

une existence culturelle propre.

Le cas de L'opium et le baton d’/Ahmed Rachedi est tout aussi évocateur. Adapté du roman de
Mouloud Mammeri (sorti en 1965), le récit se déroule en Kabylie, dans le village de Thala, ou
les habitants se rangent du co6té des insurgés du FLN, malgré l'oppression d’un groupe de
militaires frangais. Parmi eux, une fratrie se déchire, tiraillée entre celui qui demeure loyal

envers la puissance coloniale et les partisans de I'indépendance.

Comme dans Le vent des Aurés, 'environnement kabyle est exprimé sur le plan esthétique.
Dans l'intérieur du foyer, les symboles qui y sont associés sont visibles sur les objets ainsi que
les murs. Les apparats vestimentaires sont également issus de la culture locale, surtout mis en
avant par les personnages féminins — robes colorées et pagnes a rayures orange et noir. La
mere d’un des héros, Ali le combattant, possede également des tatouages amazighs sur son
visage (front et menton). Ainsi, toutes ces particularités inscrivent la diégése du film dans la
culture kabyle, qui n’est donc pas censurée a I'image mais sur le plan linguistique. Il va jusqu'a
intégrer une scéne de réunion traditionnelle des hommes du village, spécifique a 'organisation

sociale en Kabylie.



Dans le cinéma moudjahid, les figures masculines sont spécialement mises en valeur, associées
au courage et a la dignité, jusqu’au sacrifice pour le cas des martyrs (chahid) qui sont au
sommet du panthéon révolutionnaire. Néanmoins, Le vent des Aurés et L'opium et le bdton
attribuent également des places importantes aux personnages féminins, dont la mére dans le
film de Lakhdar-Hamine, et Ferroudja, la sceur de Ali dans celui de Rachedi. Elles n’incarnent
pas seulement une forme de résistance a la domination coloniale. Tandis que les hommes
entreprennent un combat militaire, les femmes s’impliquent dans la survivance de l'identité
algérienne — comme le port des attributs vestimentaires kabyles de Ferroudja. Cette
symbolique féminine n’est pas inédite dans la littérature kabyle (masculine), notamment au
milieu du XX¢ siecle. Elle rappelle la « Femme Nation », c’est-a-dire une « régénération
nationale », particulierement pour l'action des personnages masculins dans la narration
(Merolla, 2003). Lassociation « Femme » et « Nation » est présente dans la production de
I'écrivain Kateb Yacine (auteur de Nedjma), dont il est possible de citer les propos dans un

documentaire :

« Lorsque [Albert Camus] a eu le prix Nobel, il a eu une parole révélatrice [...] On lui a
posé la question [...] sa mére était encore en Algérie, pendant la guerre. Etil en est arrivé
a dire : “moi, si je dois choisir entre I'Algérie et ma mere, je choisis ma mere”. Et a ce
moment-la, dans la salle, il y a justement un nommé Said, comme son personnage qu’il
a tué dans son roman?? [...] qui lui a dit : “moi, je ne ferai pas la différence entre I'Algérie
et ma meére”. C’'est-a-dire, quand on se sent Algérien, on n’en viendrait pas a l'idée [...]
de dissocier sa mere de I'Algérie » (extrait de Déja le sang de mai ensemencait

novembre de René Vautier, 1985).

L'idée d’une figure féminine personnificatrice de la nation prend de I'ampleur grace a I'impact
de I'image dans les récits cinématographiques. Tandis que le moudjahid personnifie le combat
armé du peuple, le féminin (mére, sceur ou épouse) incarne la préservation de I'dme nationale,
qui peut étre rapprochée de la narration kabyle — qui sera aussi présente dans le cinéma
amazigh au cours des années 1990 comme gardienne de la survivance et de la transmission

culturelle.

22 |’étranger, dont Camus a eu le prix Nobel en 1957.



Certes, I'esthétique, voire certains codes sociaux, sont clairement affiliés au monde amazigh.
Elle déceéle une certaine spécificité culturelle —y compris entre les deux ceuvres citées, car les
codes vestimentaires kabyles et chaouis se distinguent. Mais ces films demeurent ancrés dans
le récit nationaliste algérien élaboré par le FLN. A l'exception des Francais, tous les
personnages s’expriment en derja, parfois doté d’un accent algérois. Ces régions rurales, qui
sont censées étre berbérophones, sont rattachées dans le bloc national par la mise en avant
de l'arabité (par 'emploi de la derja, considérée comme une langue arabe). Son emploi peut
avoir un double effet, car ces cultures peuvent étre interprétées comme faisant partie du

« monde arabe » (« arabisation » des mondes amazighs en niant leur spécificité).

Dans Le vent des Aureés, la scene d’'ouverture présente un plan d’ensemble de la campagne
locale, baigné par le chant d’'un muezzin. Certes, une trés grande majorité des villages
amazighs sont de culture musulmane, mais elle souligne bien les deux armes identitaires ayant
permis, du point de vue du nationalisme hégémonique, de contrer la domination coloniale.
Cette lecture combative est aussi présente dans Lopium et le bdton a 'exécution d’Ali devant
les villageois kabyles de Thala par les soldats francais. En se jetant désespérément sur le corps
de son frére, Ferroudja exclame des youyous face a sa communauté, qui scande « Allahi
akbar » en guise de résistance?3, formant un bloc face a la supériorité militaire de I'armée

répressive.

Ainsi, durant les années autoritaires du parti unique, I'expression de la diversité culturelle
passe a 'image dans le cadre strictement esthétique. Elle est plutdt considérée comme une
spécificité du terroir algérien, sans remettre en cause le socle unitaire de la nation. Ces traits
sont méme rattachés au monde arabo-islamique par l'effacement des expressions
linguistiques issues du tamazight. Toutefois, les signes esthétiques enracinent une existence
culturelle propre, certes silencieuse par les langues censurées, mais présentes a I'image. Elle
survit grace a l'insistance de la glorification nationale et de la Révolution, prenant toute la

place dans le récit.

Cette vision d’'un monde amazigh associé a un terroir reculé, sans en évoquer le nom, peut

aussi étre retrouvée a l'aube du cinéma djdid, avec Le charbonnier de Mohamed Bouamari

23 En scandant « Allahi akbar », les villageois font appel a leur lien communautaire — donc leur algérianité — avec
une identification culturelle musulmane. La résistance n’est pas spécifiqguement religieuse mais nationaliste.
Néanmoins, cette exclamation est si efficace qu’elle touche également Tayeb, le « traitre » de la communauté
travaillant avec I'armée francaise.



(1972). S’écartant du cinéma moudjahid, le film dresse le portrait d’'une famille paysanne
vivant dans la pauvreté, dont le pére, Belkacem, est un charbonnier usant des méthodes
traditionnelles de I'extraction du charbon. Le film est réalisé en plein contexte de la Révolution
agraire, de la nationalisation des hydrocarbures et de « l'industrie industrialisante »,
correspondant aux grandes réformes inspirées du socialisme des années Boumediene vers

1971.

Alors que I'exploitation du gaz et I'industrie s’installent dans la région, I'épouse du charbonnier
défend sa volonté de travailler a I'usine pour améliorer leur condition. Elle fait face a la vive
opposition de son mari, qui l'interpréte comme un déshonneur — rejoignant I'avis du chef du
village Si Kaddour. Dans les recherches académiques, le film a souvent été étudié dans un
prisme des rapports de genre, tout en l'inscrivant dans le contexte socio-économique et ses
bouleversements (Hadj-Moussa, 1994 ; Brahimi, 2009). En effet, Iaspiration au
développement du pays encourage des mutations socio-culturelles et familiales,
particulierement dans les régions rurales considérées comme des entités freinant la

modernité.

Comme dans les films cités précédemment, le monde amazigh est clairement associé a la
ruralité, dont l'artisanat féminin (poterie et tissage), tout en usant de la derja comme
expression linguistique. Cependant, cette ceuvre n’utilise pas seulement cet univers culturel
comme le terroir. Défendant le programme économique socialiste, le récit célebre le progres
industriel, marque de modernité pour l'avenir de la nation. Il oppose la ruralité rustique a
I'urbanité joyeuse — accentuée par une musique entrainante, associée a la vitalité et a la
rapidité, tandis que la flite du charbonnier, fabriqué par ce dernier, n"émet pas de son au
début du film (fabrication artisanale inefficace). Par le travail d’'un montage alterné, il oppose
le travail traditionnel de la laine par la mere, long et difficile, a la vitesse de la production

mécanique dans les usines de textile.

La vision de Bouamari est optimiste pour l'avenir du pays, soutenant l'idée d’un
développement économique tirant vers le haut tous les autres plans de la société, dont le
progrés social et I'émancipation des femmes. Face a ce processus, il décrit un « ancien
monde » qui défend un ordre établi. Incarné par Si Kaddour, les anciennes valeurs oppressent
les plus démunis et les femmes qui les condamnent a perpétuer leur misere. Les gestes

épuisants et répétés des personnages au début du film annoncent I'enfermement de la famille



dans leur situation. Le personnage influent n’est pas seulement un /eader de la morale
traditionnelle de la communauté, car il est aussi un grand propriétaire foncier. Ce traitement
dessine alors une dualité entre une féodalité (Hadj-Moussa, 1994 : 113) et un projet politique

promettant un progrés prolifique.

Cette modernité annoncée touche particulierement la condition des femmes, montrées
comme victimes de ce monde ancien et rural : I'habit traditionnel de I'épouse, dont le voile,
est désigné comme inadapté pour le « nouveau monde ». Dans le huis clos familial, les espaces
féminin-masculin sont distancés, y compris lors du diner ou les membres mangent du couscous
dans deux plats différents en fonction de leur genre (pére-fils et mere-fille). Ainsi, le féminin
est au service du masculin —la fille aide sa mere et sert le plat de couscous a son pére et a son
frére en premier. Le film considére cette oppression comme une conséquence de ce mode de
vie voué a disparaitre car aspirant la société vers le bas. Cet avis rejoint le Préambule de la
Constitution de 1963 — toujours en vigueur en 1972 — encourageant la femme algérienne a

ceuvrer pour le développement économique :

« La révolution se concrétise par :

- la mise en ceuvre de la réforme agraire et la création d'une économie nationale dont la

gestion sera assurée par les travailleurs ;

- une politique sociale, au profit des masses, pour élever le niveau de vie des travailleurs,
accélérer I'émancipation de la femme afin de I'associer a la gestion des affaires publiques
et au développement du pays, liquider I'analphabétisme, développer la culture
nationale, améliorer I'habitat et la situation sanitaire » (extrait du Préambule de la

Constitution du 10 septembre 1963).

L'apparence de la femme est en décalage avec les femmes urbaines et quelques ouvrieres,
portant des vétements légers se voulant émancipateurs. Toutefois, le voile est considéré
comme une pratique traditionnelle associée a la pudeur. En entrant dans la manufacture, un
groupe d’ouvriéres (dont I'épouse de Belkacem) cachent leur corps pourtant utile au travail. Le
corps caché par la vision traditionnelle, car hostile a I'envoyer au travail associé au déshonneur

voire a la prostitution (Abrous, 1989 : 186), se libére par I'industrialisation.

Moins que la structure sociale traditionnelle, I'islamité n’est pas mise en valeur dans Le

charbonnier. Toutefois, I'arabité y est valorisée, pas seulement par I'expression de la derja. La



radio tient une place essentielle dans la construction du récit et I'évolution psychologique des
personnages. Les discours officiels de Boumediene en arabe littéraire et une chanson de la
diva égyptienne Oum Kalthoum, Amal hayati (« Espoir de ma vie ») sont des appels au
changement adressés aux membres de la famille pour quitter leur condition. Le futur florissant
du développement économique, en contradiction avec leur pauvreté décrite comme
« arriérée », se définit par I'arabité de la chanteuse — I'Egypte étant un des pays phares du
panarabisme nassérien?* et du cinéma arabophone — et du projet socialiste élaboré par I'Etat

algérien.

Les deux enfants tiennent une place particuliére, motivant les actions du couple. Leur malheur
lié a la précarité économique est le principal déclic de I'arc psychologique, rythmé par le travail
du son (Hadj-Moussa, 1994 : 98). A la fin du film, une conversation avec un instituteur 'ameéne
a comprendre les effets bénéfiques que peut apporter ce « monde moderne », spécialement
pour ses enfants qui représentent I'avenir de la nation — évoquant I’hypothése d’une ascension
sociale comme professeur ou médecin. Ainsi, le récit marque I'évolution d’une prise de
conscience de Belkacem vers I'adhésion au développement, qui ne peut arriver sans le travail
des femmes. En promouvant I'évolution des mentalités, l'instituteur qualifie la vision
traditionnaliste comme « dépassée », les contraignant a la pauvreté et a I'isolement social. Par
le montage, Bouamari insiste sur ce point final: pendant la réplique de linstituteur
considérant que la honte est la misére et I'ignorance?® (en voix off), le film montre I'épouse et

ses enfants dans la difficulté du travail dans la forét.

La vision de Bouamari est davantage tournée vers un discours socialiste sur le plan
économique, glorifiant le projet permettant, par le travail industriel, d’émanciper le peuple et
tout particulierement les femmes. En effet, le film s’achéve avec I'aspiration de Belkacem au
dévoilement de I'épouse, au milieu des hommes traditionnels du village, opposés au
changement de leur monde. Ainsi, ce progrés ne peut étre compatible avec un terroir reculé.

Le corps de I'épouse se libére de ce voile?® qui I'associe a I'ordre établi, pour en faire un corps

24 Renvoyant au président égyptien Gamal Abdel Nasser (1956-1970), leader du panarabisme, devenant président
de la République arabe unie en intégrant la Syrie (1958-1961), et du tiers-mondisme des années 1950 et 1960.

%5 En derja, l'instituteur utilise le mot « jahl », venant de l'arabe littéraire jahiliya pouvant se traduire par
« obscurantisme » (parfois associé a I'époque paienne dans I'histoire islamique, ou les Arabes du VII¢ siecle
étaient « ignorants »).

26 Toutefois, cette « libération » ne se fait pas sans la bénédiction du mari : il s’agit davantage de la conversion de
Belkacem aux idées du progrés et au reniement de « I'ancien monde » que d’une libération de son épouse.



de travail destiné a développer la société et a produire de la richesse a I'usine (rappelant le

contenu du Préambule de la Constitution de 1963).

Certes, le récit ne valorise pas cet univers « archaique » décrit comme pénible et paupérisant.
Toutefois, bien qu’il pose en contraste le monde rural amazigh au développement de
I'industrie, percu comme porteur de bienfaits, l'illustration du premier permet de mettre en
image sa propre existence, méme s’il est voué a devoir fusionner avec le monde moderne,
comme les sons de fllite de Belkacem rejoignant la musique entrainante de I'industrie a la fin
du film. Sa représentation illustre une présence culturelle dans le territoire national, mais elle

est destinée a rejoindre I'appel de la nation — via le projet de I’Etat.

Dans les premieres années du cinéma algérien post-colonial, I'affirmation de la nation efface
la présence de la diversité linguistique?’. Mais il ne peut éviter de rendre visible une certaine
diversité culturelle qui a pu exister a I'écran, tout en I'enfermant dans une démonstration
indicielle. Ainsi, I'espace cinématographique a permis, par le travail esthétique, d’illustrer des

mondes censurés.

En revanche, les films représentant I'amazighité sont figés, au mieux dans une idée de culture
folklorique du monde rural, voire associés a un modéle de société rétrograde — dans le cas du
film de Bouamari. Ces représentations rappellent une vision d’une culture amazighe
folklorique, destinée a disparaitre (Abrous, Chaker, 1988). Ainsi, dans les années 1970, le
nationalisme algérien se considere comme émancipateur a I’égard des opprimés, en particulier
pour les femmes. Mais ce processus aspire a diffuser les piliers de la nation comme une
campagne d’éducation. Dans son ouvrage, Latéfa Lafer rapporte le témoignage de Azzedine
Meddour — un des pionniers du cinéma amazigh des années 1990. Lors d’'une conversation en

kabyle avec un collégue a la RTA, un membre de la chaine commente I'emploi de la langue :

« Pourquoi vous parlez cette langue-la ? On vous a fait I'école arabe obligatoire pour que
vos enfants oublient cette langue et vous arabisent et vous, vous continuez a la parler »

(Lafer, 2022 : 59).

Néanmoins, cette « mission civilisatrice », considérée comme « libératrice » pendant pres de

deux décennies, n'a pas empéché les mouvements de revendication de reconnaissance des

27 A I'exception de différents accents de la derja en fonction des zones géographiques.



cultures amazighes. Ceux-ci ont causé suffisamment d’effets pour transformer la culture

nationaliste unitaire en politique réactionnaire.

« Amazighisation » du cinéma algérien apres le Printemps démocratique ?

Au cours des années 1980, I'industrie cinématographique algérienne connait des changements
considérables. En écho a la dissolution de I'Office national pour le commerce et I'industrie
cinématographique (ONCIC) en 1984, ce secteur fait face a une tentative de réorganisation
institutionnelle dans un processus de libéralisation économique. Mais cette restructuration ne
s'accompagne pas tout de suite d’'une grande ouverture artistique des professionnels du
cinéma, du moins jusqu’au Printemps démocratique. En revanche, elle fragilise peu a peu

I'ensemble de son fonctionnement, de la production a la distribution.

Sur le plan politique et culturel, les Printemps berbére?® et démocratique ne sont pas sans
conséquence. Dans la continuité de La fin des djinns de Chérif Aggoune, la décennie 1990 est
marquée par I'’émergence du cinéma amazigh, avec trois longs-métrages : La colline oubliée
d’Abderrahmane Bouguermouh (1992 / 1994), Machaho de Belkacem Hadjadj (1995) et La
montagne de Baya de Azzedine Meddour (1997). Par leur narration épique d’inspiration
historique — voire légendaire pour le cas de Machaho — ils sont caractérisés comme des films

de « grand écran », constituant le cinéma amazigh « classique?® » (Merolla, 2020).

Lirruption de ce courant ne constitue pas seulement une rupture dans la représentation de
I'amazighité dans le cinéma, car il est possible d’y déceler une certaine continuité sur le plan
esthétique. Comme dans les films de Hamina, Rachedi et Bouamari, I'environnement de ces
ceuvres s’'ancre aussi dans le monde rural et montagneux, avec une approche tres différente.
Mais le film du cinéma amazigh posséde quelques caractéristiques, qui ne sont pas seulement
liées a l'utilisation du tamazight. Lemploi de la langue transforme la conception du récit pour

construire un univers a part entieére défini par des codes esthétiques et narratifs propres.

28 Soulévement et gréve générale survenus a 'université de Tizi Ouzou pour la revendication de la langue et
culture berberes, a la suite de I'annulation d’une conférence de Mouloud Mammeri.

2 Dans ses travaux, Daniela Merolla distingue les films amazighs « grand écran » (qu’elle qualifie de
« classiques ») et les formats vidéo, diffusés en VOD ou en ligne.



L'attachement a la terre nourriciere, la défense de I’honneur et la résistance sont des themes
récurrents dans ce corpus. De plus, chaque film posséde un personnage féminin majeur, a la

fois victime et résistante a 'oppression (Devaux, 2016 ; Merolla, 2023).

Sur le plan historique, I'apparition du cinéma amazigh survient dans un contexte politique
particulier. Aprés les émeutes d’octobre 1988, I'Etat algérien lance un processus de
démocratisation enclenchant une libéralisation dans les productions artistiques, littéraires et
culturelles. Parallelement, la montée en puissance des islamistes, motivée par la popularité du
Front islamique du salut3? (FIS), divise la société. Tandis que le parti islamiste est au bord d’une
importante victoire législative, I'annulation des élections de 1991 propulse le pays dans une
période de violences durant une décennie, pres de deux ans aprés I'euphorie du Printemps

démocratique de 1989.

Au cours des années 199031, |e climat de tensions touche particuliérement le milieu artistique,
devenu vulnérable au niveau psychique, économique et vital®2. L'industrie cinématographique
entre en crise, perturbant le développement des films et les tournages, notamment dans les
régions reculées®3. Cette atmosphére se répercute dans le ton des films, ou la fin est souvent

violente et tragique.

La période de tensions n‘empéche pas l'espace cinématographique d’accomplir Ia
matérialisation a I'image d’une culture anciennement ancrée dans la terre algérienne, qui ne
serait pas dans le socle ou le prolongement du monde arabe. Les films situent leur récit dans

un passé plus ou moins lointain : la Seconde Guerre mondiale pour La colline oubliée et

30 Le plus important parti islamiste du début des années 1990, trés populaire au sein de la jeunesse (dont le milieu
étudiant).

31 Communément nommeée la « décennie noire », les années 1990 sont marquées par d’importantes violences
enclenchées par I'apparition des groupes armés islamistes comme le Groupe islamique armé (GIA), Armée
islamique du salut (AIS). Les attaques terroristes touchent d’abord les personnes liées a I'Etat et les fonctionnaires
(militaires, policiers, enseignants), les artistes et les personnalités de la culture percues comme « démocrates »
ou « progressistes » jusqu’a toucher 'ensemble de la population. Le qualificatif de cette période est sous le joug
d’un débat entre I'Etat algérien, historiens, politiciens et journalistes : période de terrorisme, guerre civile,
« Tragédie nationale » (qualificatif des textes de la Concorde civile et de la Charte pour la paix et la réconciliation
nationale mise en place par les autorités en 1999 et 2005).

32 L es artistes sont clairement menacés par les groupes islamistes armés et on compte de nombreux assassinats.
Parmi les personnalités assassinées figurent des chanteurs comme Cheb Hasni, le dramaturge Abdelkader Alloula
et le directeur des Beaux-Arts d’Alger Ahmed Asselah ainsi que le fils de ce dernier.

33 Les réalisateurs et les équipes de tournage ont subi des menaces et des mises en danger de mort. Machaho a
fait face a des risques majeurs par la présence de groupes armés dans la région. Le tournage, La montagne de
Baya, a été marqué par une explosion (officiellement accidentelle) causant treize morts et vingt-cinq blessés.



I’époque coloniale pour La montagne de Baya. Quant a Machaho, la narration est construite
comme une légende hors du temps. IlIs constituent ainsi un patrimoine imagé consolidant une

culture amazighe kabyle a travers le récit filmique.

Dans ce cinéma, le caractére amazigh passe d’un folklore ancré dans le terroir algérien a une
culture a part entiére, composée de légendes et d’un passé historique marqué par des luttes
et des résistances. Chaque réalisateur développe sa propre approche au monde amazigh et le
lien qu’il entretient avec d’autres espaces spatio-culturels. Si Belkacem Hadjadj ne dissocie
jamais l'algérianité de I'lamazighité, en déclarant ses ceuvres comme des films « d’expression
amazighe », Azzedine Meddour affirme avoir 'ambition de le réaliser pour « retrouver notre
méditerranéité » (Lafer, 2022: 59). En tournant La colline oubliée, Abderrahmane
Bouguermouh fait émerger un engouement politique en Kabylie pour l'affirmation de leur
identité3* (Lafer, 2022 : 73).

Lémergence de ce courant développe un enthousiasme important dans les régions
berbérophones (pratiquant une langue tamazighte), essentiellement en Kabylie, mais il a aussi
été diffusé dans les festivals internationaux (Devaux, 2016 : 21). Les trois longs-métrages
deviennent des ceuvres incontournables du patrimoine amazigh3®, au-dela méme de la
qguestion cinéphilique. Les cinématheques algériennes et les associations de la diaspora
installées a I'étranger organisent réguliérement des projections a des occasions spécifiques?®.
Ainsi, ce courant cinématographique s’est transformé en référence culturelle durable, d'ou le
qualificatif d’ceuvres « classiques ». Mais dans la durée, ce développement n’est pas exempté

de nuances.

Tout d’abord, cette vague sur grand écran n’a connu qu’une décennie. A partir des années
2000, les films amazighs « éclatent » en format vidéo, sur internet ou sont projetés dans des
lieux spécifiques comme les cafés (Merolla, 2020). Quelques ceuvres sur grand écran émergent
occasionnellement, comme le film d’expression chaouie La maison jaune de Amor Hakkar

(2007). De ce fait, le cinéma des années 1990 n’a pas ouvert la voie a une longue filmographie

34 Durant le tournage, un grand élan de solidarité s’est développé dans la région pour la conception de La colline
oubliée, révélant une aspiration a représenter le monde amazigh kabyle durant les années 1990, pres de dix ans
apres les événements du Printemps 1980.

35 Bien que la culture kabyle soit essentiellement mise en avant dans ces cinémas (en raison de l'origine des
cinéastes), ces films sont commentés comme des ceuvres du cinéma amazigh.

36 Récemment, des projections de La montagne de Baya et de Machaho, a 'occasion des festivités du Yennayer
(Nouvel An berbére) a la cinémathéque de Bejaia en 2023 (2973 du calendrier berbeére).



amazighe au XXI® siecle. Les ceuvres de Bouguermouh, Hadjadj et Meddour sont restées, a
cette heure, les grandes ceuvres classiques du patrimoine cinématographique kabyle et
amazighe — comme I'étaient les premiers films de guerre algériens. Par la suite, les films en
format vidéo circulent davantage au sein de la communauté berbérophone, en Algérie ou a

I'extérieur.

Par conséquent, si ces films sont intégrés dans le courant amazigh, qu’en est-il de leur
appartenance au cinéma algérien ? Si j'avais évoqué la notion du pluralisme culturel dans les
représentations filmiques, faut-il y distinguer deux cinémas ? Alors que Bouguermouh et
Meddour ont affirmé leur appartenance a un courant amazigh singulier, Hadjadj n’a pas cette
lecture — sans la rejeter totalement. Tout au long de sa filmographie, le cinéaste défend
I'amazighité de la nation algérienne en s’appropriant diverses caractéristiques historiques pour
les intégrer dans le roman national. Parmi elles, il est possible de citer la résistante kabyle du

XIX¢siecle, Lalla Fadhma N’soumer, a travers une fresque épique sortie en 2014.

Morte a 33 ans dans la prison de Tablat en 1863, Fadhma N’soumer a été une mystique3’ et
une résistante a la téte d’'un mouvement armé contre I'armée coloniale frangaise, menée par
le maréchal Randon, jusqu’a son arrestation en 1857. Malgré le manque de sources
matérielles, I’héritage oral relate son parcours et la présente comme un des personnages
historiques majeurs en Kabylie. Cette figure guerriére et mystique est revendiquée par les
mouvements féministes algériens des 1947, notamment dans des associations de femmes
musulmanes a I'époque coloniale (Kizzi, 2016 : 53). Comme la Kahina3® ou la souveraine
touareg Tin Hinan, Fadhma N’soumer est citée comme référence par les personnalités comme
Assia Djebar — soulignant son réle militaire et son éducation, des fonctions traditionnellement
réservées aux hommes. Elle est aussi appropriée par les courants militants pour la défense de
I'identité amazighe (en particulier kabyle), insistant sur son genre comme preuve d’'une

importance des femmes dans la culture amazighe.

Dans son film, Hadjadj fusionne cette figure emblématique du féminisme et de lidentité

amazighe avec le récit national, présentant Fadhma N’Soumer comme une résistante au

37 Elle est également la fille et disciple d’'un imam de la confrérie de Rahmania.

38 Souveraine et cheffe de guerre chaouie ayant combattu contre les armées conquérantes arabes au VII¢ siécle.



chevet des soldats — moudjahidines. A la fin du film, 'héroine se retrouve devant Rancon,

promouvant la défense d’une terre aimée par son peuple. Elle finit par ces derniers mots :

« Sachez que nous aimons notre terre. C'est notre fierté [...] Mais coupez autant de tétes
gue vous voulez [...] Vous ne pourrez jamais arréter cette voix qui vous crie : “Cette terre

ne sera jamais la votre”. ».

La terre est une des thématiques essentielles du cinéma amazigh, affirmant une attache
particuliére aux biens transmis par les ancétres, ainsi qu’a la résistance contre l'oppression
(Merolla, 2023 : 21) susceptible de détruire cet héritage. Toutefois, ces éléments sont
« nationalisés ». Cette réappropriation par une vision nationaliste n‘'empéche pas |'utilisation
de lalangue kabyle, comme une construction d’un patrimoine commun. Ainsi, Hadjadj permet
une absorption de cette symbolique, mise en valeur par les courants extérieurs du discours

hégémonique, pour I'introduire dans le roman national.

Ce type de traitement historique dans la narration filmique n’est pas nouveau chez Hadjadj,
car il est possible de citer le cas d’El Manara de 2004. L'action se situe au début de |la décennie
noire (1988-1992), ou trois jeunes amis d’enfance se déchirent politiquement au cours du
Printemps démocratique. Tandis qu’Asma et Fawzi sont proches du mouvement démocrate,
Ramdane est de plus en plus séduit par le FIS, affirmant que la religion est le « ciment de
[notre] la société ». Face a lui, Asma aspire a valoriser le rituel de la Manara, procession
traditionnelle de la ville de Cherchell — I'antique capitale de Césarée d’ou ils sont originaires —
islamisée pour célébrer la naissance du Prophéte. L'héroine fait le serment de protéger cet
héritage menacé par l'islamisme, considérée comme paienne, sur les ruines de Tipaza. Le
discours d’Asma est réalisé en arabe classique, langue officielle et nationale pratiquée dans
I'administration et les médias, donnant a la scéne un caractére solennel. Alliant toutes ces
identités en un seul personnage (féminin), Hadjadj transmet I'idée d’une harmonie culturelle
plurielle, rassemblée dans 'algérianité.

Depuis le milieu du XX¢ siécle, la définition méme du cinéma algérien n’est pas tout a fait
évidente, en particulier lorsqu’il s’agit de l'intégrer dans une sphére culturelle. Le premier
qualificatif compte parmi les plus répandus : cinéma arabe (Devictor, 2013), qui n’est pas
seulement lié a 'attache panarabiste du nationalisme algérien mais aussi aux théoriciens du
cinéma occidental. D’autre part, il peut étre associé au cinéma maghrébin (Brahimi, 2009),

méditerranéen (comme la vision de Meddour) et africain. Si on quitte le point de vue géo-



culturel, le cinéma peut également étre étudié et catégorisé d’aprés des critéres politico-
historiques, comme le cas des premiers films algériens, appartenant a un courant

« postcolonial » (Armes, 2005).

Cette question traverse la notion méme du cinéma « national », qui n’est pas seulement
attribué au cas algérien — bien que I'Etat continue d’y contribuer — car elle touche
particulierement, d’un point de vue occidental, les cinémas dits « du sud ». Si un grand nombre
de théoriciens et théoriciennes s’accordent a restreindre la définition d’un film uniquement
dans le cadre national (comme un film « francais », «italien» ou « américain »), le

dépassement de cette catégorisation offre un éventail de possibilités d’analyse.

La question linguistique dans les récits filmiques

La difficile introduction du tamazight

En complément de la question esthétique et narrative, la représentation de la pluralité
culturelle en Algérie passe également par I'expression linguistique. Si le cinéma participe a la
mise en image du récit national, le choix de la langue devient un sujet primordial, car il procéde
a un adoubement devant les publics en tant que composante de l'algérianité. Depuis I'époque
post-coloniale, « I'arabe3? » est considéré comme la langue « évidente » du récit filmique et de
ses personnages algériens. Tandis que la derja est vue comme la langue populaire du
quotidien, I'arabe classique (fus’ha) est désigné comme une langue sacrée (Coran) et savante
(prestige de I'Empire musulman). Ce favoritisme se répercute également dans les doublages
des animés japonais dés les années 1980, diffusés sur la chaine publique algérienne®®.
Toutefois, I'utilisation de I'arabe classique dans les représentations filmiques n’est pas courante
— du fait d’'un manque de naturel et de réalisme pour des personnages algériens pratiquant
cette langue, censés véhiculer une certaine crédibilité sociale. Cela n‘'empéche pas de varier

les accents, voire de les utiliser comme facteur de comédie. C’est le cas de la comédie policiere

39 Classique ou derja.

40 Aprés |a politique d’arabisation de I'éducation au cours des années 1970, la jeunesse devient plus familiére avec
I'arabe classique (fus’ha) dans les années 1980.



(devenue culte) Les vacances de I'inspecteur Tahar** de Moussa Haddad (1972), ou l'acteur
principal Hadj Abderrahmane (d’origine algéroise) interprete un inspecteur avec un accent
prononcé de la région de lJijel — qui lui donne l'opportunité de formuler des expressions

comiques.

Comme cela a été précédemment indiqué, la censure des expressions du tamazight (kabyle,
chaouie et autres affiliées au tamazight) est motivée par une volonté de contrer toute
affirmation identitaire susceptible de provoquer une scission nationale. Pourtant, cette
politique n’a pas empéché certaines tentatives de réalisation. Presque trois décennies avant
La colline oubliée, le cinéaste Abderrahmane Bouguermouh réalise Comme une dme, un
moyen-métrage en langue kabyle, adapté d’un texte de Malak Haddad. Aprés une projection
au Centre algérien de diffusion cinématographique, le conseiller du ministre exige de
redoubler le film. En signe de protestation, Bouguermouh renvoie une version doublée en
francais — prétextant qu’il n’avait pas précisé la langue — ce qui déclenche son licenciement et

la destruction de l'unique copie de I'ceuvre (Lafer, 2022 : 61).

Pourtant, au début des années 1980, le Printemps berbére et la répression sanglante qui en a
découlé n’étaient pas sans conséquence, y compris dans le milieu cinématographique. En
1983, Les rameaux de feu de Mohamed Ifticene compte parmi les prémisses du cinéma
amazigh de la décennie suivante. Construit comme une légende hors du temps, le film suit
I’histoire tragique d’un fratricide entre deux fréres adoptifs, dans un village de Kabylie. Bien
gu’il soit également tourné en derja et en arabe littéraire, 'environnement est profondément
kabyle, allant un peu plus loin que le simple folklore des années précédentes. Le mode de vie
est explicitement illustré, jusqu’au traitement des thémes narratifs comme I'honneur et la
vengeance, propres a la culture locale — et plus généralement aux cultures méditerranéennes
(Peristiany, 1966). Mais le caractere inédit est 'ouverture linguistique : dés le générique, le film

est accompagné de chants kabyles (voix féminine et masculine).

Les rameaux de feu se distingue de 'emploi épisodique du tamazight kabyle dans le cours du
film. Cependant, I'identité arabo-islamique demeure trés présente dans une diégése ou les
codes et I'esthétique amazighs construisent I'univers. Ainsi, cette culture ne se détache pas de

I"'unique civilisation inscrite dans le roman national. Il montre qu’elle en fait partie, notamment

41 Le duo de personnages, composé de l'inspecteur Tahar et de I'Apprenti, est tiré d’une série de sketches
populaires au théatre et a la télévision.



par l'utilisation de I'arabe pour exprimer des voix off. Langue sacrée et savante, elle est
exploitée pour des tirades plus travaillées sur le plan littéraire, lui attribuant un caractere noble

par rapport a la derja.

Il serait difficile d’interpréter I'approche et le traitement de la culture kabyle par Ifticéne.
Considérait-il les mondes amazigh et arabe comme faisant partie d’'un méme socle ou a-t-il
voulu détourner la censure pour réaliser un film amazigh, malgré son interdiction ? Trois ans
apres le Printemps berbeére, la réponse est sans doute plus complexe et les tensions demeurent
toujours vivaces dans les couloirs du ministere. Toutefois, il semble désormais impossible de
poursuivre la « déberbérisation » (Devaux, 2016 : 32), y compris dans I'espace

cinématographique.

Bien que le cinéma amazigh classique n’ait connu qu’une période éphémere, il n'était plus
possible d’écarter totalement l'expression des langues du tamazight, y compris dans
I'expression cinématographique. Aprés la création du Haut-Commissariat a I’Amazighité en
1995, il est reconnu comme langue nationale en 2002, ne devenant langue officielle qu’en
2016 aux cotés de I'arabe. Toutefois, elles ne sont pas sur un méme plan d’égalité, car I'arabe
classique demeure la seule et unique langue employée dans I'administration et les déclarations

officielles, comme une stricte et singuliére association entre I'arabité et I’Etat.

Dans la partie précédente, j'ai évoqué les limites de son cinéma, qui s’est particulierement
cantonné dans les représentations du terroir, comme un ancrage exclusif de I'amazighité dans
les régions rurales, souvent reculées. Le manque de renouvellement des thémes narratifs peut
engendrer un enclavement au sein des publics, touchant a des spectateurs et des spectatrices
sensibles a la question de l'amazighité (y compris de la diaspora). Aprés le courant
« classique®? », le cinéma amazigh se développe sur divers formats vidéo (VHS, DVDs, diffusion
sur internet), avec des caractéristiques artisanales semblables aux vidéos issues de
Nollywood*®* (Merolla, 2023 : 21). Mais cette diffusion reste dans les circuits des milieux

identitaires amazighes, ayant du mal a atteindre un public plus large.

42 Aprés les trois films des années 1990, il est également possible de citer La maison jaune de Amor Hakka (2007),
ceuvre tournée en tamazight chaoui.

43 Courant du cinéma nigérian, bon marché et parmi les plus productifs du monde.



Cependant, la question ne repose pas seulement sur la longévité des themes narratifs et
esthétiques du cinéma amazigh, mais sur I'emploi des langues du tamazight dans I'ensemble

du cinéma algérien, avec une possibilité de cohabitation entre deux langues ou plus.

L'idée de faire coexister en harmonie les langues algériennes a été expérimentée des le début
des années 1990, au cours du Printemps démocratique. Le film Automne... Octobre a Alger de
Malik Lakhdar-Hamina (1993) revient sur les raisons ayant déclenché les émeutes d’octobre
1988 — du point de vue du cinéaste. Le récit met en avant un jeune couple algérois — Djahid
(musicien) et Amel (journaliste) — souffrant des différentes difficultés politiques, sociales et
économiques de I'époque. Au cours du film, il affronte la crise du logement les contraignant a
habiter chez la famille du mari (manque d’intimité et frustration sexuelle) et la censure dans
la culture et dans la presse. Suite a une dispute, Amel se réfugie chez son pére en Kabylie dans
une région rurale, ou les deux personnages s’expriment en kabyle. Uextrait est trés court, mais
fortement symbolique. Le pere (agé) et la fille (portant des attributs vestimentaires kabyles et
un petit agneau®*) sont plongés dans une nature sereine. Aprés une période difficile et
chaotique a Alger, Amel décrit ce moment comme un refuge : « quelle paix ». Cette quiétude,
accentuée par 'amour entre un pére et sa fille, contraste avec les violences urbaines qui sont
sur le point d’étre déclenchées, annoncées a I'image avec la date « 5 octobre », pendant que

les deux personnages contemplent les montagnes.

Le récit ne défend probablement pas I'idée d’'un monde amazigh protecteur des tumultes des
régions urbaines, en particulier lorsque l'action se centre sur les problemes politiques et
économiques a Alger. L'alternance entre le calme de la Kabylie et I'éclatement du 5 octobre
peut étre utilisée pour établir un contraste destiné a accentuer la tournure dramatique du
récit. Néanmoins, cette mise en avant révele I'existence d’une culture et d’'une langue a peine
légalisées dans I'espace cinématographique en 1993 grace au Printemps démocratique (relié
aux conséquences des émeutes) et introduites dans un film aspirant a revenir sur un des
événements les plus marquants de [I'histoire de I'Algérie contemporaine depuis son

indépendance.

Lceuvre de Malik Lakhdar-Hamina n’est pas la seule a introduire de courtes scénes avec une

langue du tamazight dans un film majoritairement tourné en derja. A partir de cette époque,

4 Toutefois, cette vision du monde amazigh n’est pas éloignée d’un certain folklore.



guelques-uns integrent des passages, essentiellement des chants (Yema de Djamila Sahraoui,
2013) ainsi que des tirades et des dialogues en une langue du tamazight. Son emploi est
majoritairement associé au terroir et séparé du monde urbain, une distinction qui n’est pas
tout a fait conforme a la réalité sociologique. Hormis les différentes aires urbaines, comme Tizi
Ouzou, Bejaia (kabyle), Ghardaia (mozabite) et Timimoun (zéneéte), la plupart des villes ou la
derja est majoritaire comportent des berbérophones comme une partie des Algéroises et des
Algérois d’origine kabyle. Il est probable que cette association ruralité/amazighité s’inscrit dans
la continuité de I'imaginaire cinématographique construite depuis les années 1960. Toutefois,

bien que sa présence soit épisodique, sa place n’en reste pas anecdotique.

Si I'identité amazighe ne se résume pas a l'expression de la langue, celle-ci demeure assez
timide, dans des situations spécifiques de la narration ou pour caractériser un personnage —
comme le boxeur bodybuildé* dans Les terrasses de Merzak Allouache (2013), ou I'action se
déroule a Alger. De méme, elle s’introduit dans un récit pour créer une scéne en aparté,
comme dans En attendant les hirondelles*® de Karim Moussaoui (2017). Aprés qu’une jeune
femme (originaire d’Alger) a pris une de leurs grenades, un pere et un fils, propriétaires d’une

terre rurale, débattent en chaoui :
« PERE. Mais c’est notre terre.

FILS. Tu sais pourquoi elle est a nous ? On en jouit, c’est tout. Mais en réalité, elle
ne nous appartient pas.

PERE. Mais si, c’est ma terre. Et je peux te le prouver.

FILS. Tu vas me montrer un bout de papier qui le dit. La nature ne dit pas si elle est
a nos ancétres ou a d’autres. Un jour, tout ¢a devra changer.

PERE. D’ou te vient ce discours ? »

A travers cette discussion, le fils remet en cause le sens de la propriété, jusqu’a avancer des
théories proches du marxisme ou des mouvements libertaires et fait face a I'incompréhension

de son pere, attaché a la transmission traditionnelle du bien. Le dialogue, monté en un court

4 Du nom d’Akli, il apparait assez peu a I’écran. Le personnage est surtout présent sur le plan physique, pratiquant
des exercices sportifs toute la journée (durée narrative du film). Lors de son unique dialogue, il marmonne
quelques mots en kabyle (seul) avant d’entrer en altercation avec un autre personnage en derja.

46 Ce film choral (récit contenant plusieurs intrigues et personnages principaux) contient trois récits, présentant
un promoteur immobilier face a ses doutes (Alger), deux anciens amoureux plongés dans un périple (sur la route)
et un médecin rattrapé par son passé (ville de I'est — Chelghoum Laid).



plan-séquence?’, s’interrompt par la réapparition de I'Algéroise en arriére-plan — récupérant
son sac oublié. Le film reprend son récit en derja comme il avait commencé. Comme dans
Automne... Octobre a Alger, les mondes urbain (« derjophone ») et rural (amazigh) se
distinguent, mais ils se rejoignent quand les Algéroises et Algérois se retrouvent sur I'espace
amazigh. lls mettent en pause leur vie et leurs préoccupations —la jeune femme se balade avec

son ancien amoureux avant son mariage avec un autre — créant une parenthese narrative.

Dans l'espace cinématographique algérien, la pratique linguistique a connu une évolution
progressive. Des les années 1990, il n’est désormais plus question d’interdiction pour employer
une des expressions du tamazight. Cependant, sa valorisation n’est pas tout a fait acquise, car
elle reste enclavée dans un format vidéo peu distribué sur grand écran. A I'exception des
qguelques films « catégorisés » amazighs, son emploi demeure occasionnel et marginal. Par
conséquent, il serait difficile d’affirmer que ce cinéma a pu intégrer un véritable pluralisme
linguistique, car la derja demeure la référence principale. « Traditionnellement », un film
algérien est une ceuvre exprimée en derja et les autres ajouts, méme s’ils sont ancrés dans la
culture algérienne, sont des « signes d’ouverture », sans jamais franchir I'étape de la

« normalisation » ou la compléte intégration dans I'espace cinématographique.

Derja /[ arabe : affirmer une distinction linguistique ?

En Algérie, les langues vernaculaires — qu’elles soient issues du tamazight ou pas — se réferent
a plusieurs expressions existantes en Afrique du Nord ou en Méditerranée. La derja emploie
elle-méme un code switching mélant des mots d’arabe et d’'une langue tamazight, ainsi que le
francais, I'espagnol, I'italien, le turc, et une introduction progressive de I'anglais au sein de la
jeune génération urbaine®. Tandis que la derja est utilisée dans tous les lieux de vie, privés et
publics, l'arabe littéraire est employée dans des situations spécifiques. A I'écrit, elle est
pratiquée dans toute I'administration, alors gu’elle est appliquée a I'oral dans les médias et les
discours officiels. Les espaces religieux et scolaires 'emploient des deux fagcons — bien qu’il

puisse aussi exister un code switching arabe-langue vernaculaire.

47 Séquence en continuité et sans coupe.

8 Toutefois, les variantes de la derja changent en fonction de la région, voire de la culture sociale. Les langues
européennes —comprenant le turc —sont de moins en moins présentes dans I'intérieur du pays et dans les milieux
populaires.



La problématique linguistique questionne la qualification méme de la derja. Dans les fiches de
présentation des films, certains sites francophones ne font pas de différence avec I'arabe pour
indiquer la langue des ceuvres filmiques — comme le site Allociné. Pourtant, certains films
algériens revendiquent une distinction majeure entre l'arabe et la derja — ou certains
personnages tentant de parler I'arabe classique font face a un auditoire incompréhensif, ce qui

en fait des scénes comiques.

Entre les années 1960 et 1970, le cinéma algérien connait une période considérée comme
« I'age d’or » de son histoire (Tenfiche, 2022). Il parvient a atteindre le sommet de sa gloire en
1975, avec la Palme d’or recue par Mohamed Lakhdar-Hamina pour Chroniques des années de
braise. C’est, a ce jour, I'unique récompense cannoise attribuée a un film africain. Malgré un
cinéma arrivé au firmament, certains spécialistes soulignent la lassitude des publics face a
I'accumulation des récits filmiques retragant I’histoire de la Révolution (Boudraa, 2023 : 19).
Dans les années 1970, le régime autoritaire n'empéche pas les jeunes cinéastes d’émettre des
critiques a I'égard de la bureaucratie et des décisions politiques, contournant la censure par la
comédie et la dérision. Parmi les sujets de préoccupation, les interrogations autour de

I'appropriation linguistique sont évoquées.

En 1976, le jeune cinéaste Merzak Allouache réalise son premier long-métrage, Omar Gatlato,
qui ne tardera pas a devenir un classique du réalisme algérien. Cette comédie amére dresse le
portrait d’'Omar, un jeune algérois habitant avec sa famille nombreuse dans le quartier
populaire de Bab el-Oued. D’inspiration néo-réaliste italienne, le récit se concentre sur la
virilité malheureuse des hommes, qui constitue un frein a leur propre émancipation
sentimentale. Le spectateur suit son état d’esprit et son évolution psychologique grace a sa

voix off — exprimée en derja.

Dans sa vie quotidienne, Omar affectionne les arts populaires, ce qui 'ameéne a fréquenter les
lieux de culture comme le cinéma et le théatre. Il prend pour habitude d’enregistrer, grace a
un dictaphone, les différentes musiques de films et des concerts. Dans une scéne ou il assiste
a un spectacle vivant, il informe du déroulé de la soirée : « Les distractions sont rares, mais ce
soirilya une soirée de variétés. Il y a du bon et du mauvais ». En usant d’'un pronom personnel
au pluriel, il décrit un état d’esprit général, selon lequel le public doit affronter le « mauvais »
pour écouter du chadbi, la musique populaire algéroise : « il nous faut subir la premiere partie

pour entendre des chansons ».



Cette partie a laquelle il fait allusion est une piece de théatre, appelée Le chagrin du sultan par
la jeune et timide présentatrice de la soirée. Par les costumes et I'emploi de I'arabe classique,
le récit dramaturgique puise sur I'imaginaire de I'Empire arabe médiéval. Il présente I’histoire
d’un sultan coupant des tétes par manque d’amour, jusqu’a sa rencontre avec la belle jeune

fille du vizir.

La prestation se déroule dans un brouhaha, auquel s'ajoutent des commentaires sarcastiques
de certains spectateurs — majoritairement jeunes et masculins — comme : « Tue le sultan,
espece de cocorico ! » adressés au comédien incarnant l'esclave. Lentrée de la belle, cachant
subtilement son visage a I'aide d’un voile, déclenche les sifflements des jeunes hommes. Les
pauvres artistes ne parviennent pas a finir la piece, lorsqu’une partie du public se met a
chanter et a danser une chanson populaire. Aprés une courte prestation, le public exprime son
mécontentement en scandant « Chadbi! Chadbi! Chaédbi!». |l retrouve son calme et
applaudit chaleureusement lorsque le chanteur Abdelkader Chaou arrive sur scene pour

entamer sa chanson : « Yo el adraa ».

La scene comporte des indices désignant un véritable décalage culturel entre la production
artistique, mise en place par les structures étatiques, et les attentes du public algérois, tres
éloigné de cet univers. La piece de théatre, sortie des fantasmes du monde arabe, ne touche
pas la sensibilité des spectateurs*® qui la tournent en ridicule. La derniére tirade du sultan,
annoncant vouloir offrir un troupeau de moutons a sa belle, s'achéve avec la plaisanterie d’'un

spectateur criant : « Révolution agraire ! ».

Alors que le film a été réalisé sous le parti unique et que I'emploi du tamazight demeure
toujours interdit, Merzak Allouache montre une distanciation entre la derja et l'arabe
classique. Comme la présentatrice de la soirée, qui subit I'indifférence du public, les comédiens
sont contraints de pratiquer une langue qui ne leur semble pas si naturelle. Rappelant les
pieéces de théatre arabes des années 1920, qui connurent des salles vides, la tentative de
mettre en avant un « héritage » arabe commun, comme faisant partie du patrimoine
historique, ne semble pas correspondre a la sensibilité des Algérois et Algéroises. En revanche,
I'enthousiasme de ces derniers face au chadbi montre un attachement particulier pour cette

musique populaire en derja.

49 Certains membres du public sont des spectatrices, mais elles n’expriment pas de mécontentement.



La réalisation d’Omar Gatlato, suivie de son grand succés public, survient en pleine politique
d’arabisation de I'éducation scolaire. Cette réforme ne consiste pas seulement a écarter le
francais, langue du colonisateur. En unifiant les peuples « du Machrek au Maghreb », le projet
panarabiste a I'ambition d’instaurer un monisme linguistique autour de l'arabe, langue de
sciences et de culture. Dans le film de Allouache, la scéne au théatre tourne en dérision ce
projet présenté comme un fantasme. La piece donne I'impression d’une version caricaturale
de l'univers des Mille et une nuits, tandis que les comédiens aspiraient a pratiquer une culture
« savante ». Laspiration a I'élévation considere la derja comme un niveau inférieur de I'arabe
et non une langue a part entiére. Dans la scéne de Allouache, le public s’est réapproprié sa

langue, par le rejet de la piece et la ferveur face a la musique chadbi.

Apres la crise de la guerre civile et le redémarrage difficile de I'industrie cinématographique,
la critique, dont celle de I'arabisation, devient plus frontale et explicite dans le cinéma. Dans
ce style d’approche, il est possible de relever une scéne dans L’Oranais de Lyes Salem (2014).
Suivant le parcours de Djaafar, un ancien combattant de I’ALN devenu haut fonctionnaire dans
I'industrie du bois, le récit traverse I'évolution de ['Histoire algérienne, située entre

I'indépendance et la veille d’octobre 1988.

Durant les années 1970, le héros convoque deux travailleurs qui abordent les problémes de
communication a l'usine. L'un des deux s’exprime en arabe classique (fus’ha) et demande a
généraliser cette pratique « dans le respect de la loi », malgré I'incompréhension de ses
colléegues. Comme dans Omar Gatlato, la scene tourne l'initiative de « l'arabophile » en
ridicule : la prononciation, qui se veut étre « savante », est exagérée (caricature de
I'arabophone) et le manque de maitrise linguistique rend la formulation des phrases

approximatives :

« Moi refuser dans la langue de colon m’exprimer. Commandant ancien

combattant donner I'exemple tu dois ».

Alors que ses interlocuteurs lui demandent comment prononcer le mot « scie métallique® »

en arabe classique, celui-ci « I'arabise » avec « sciou el metallicou ».

%0 La plupart des mots techniques sont en francais, comme l'affirme le deuxiéme travailleur parlant en derja a
Djaafer : « j'ai appris le métier en francais [...] Je ne sais méme pas comment on dit “scie métallique” en arabe
classique ».



Le manque de naturel de I'arabe classique attribue a la derja une certaine légitimité, apres
avoir été longtemps considérée comme une version « dialectale » de I'arabe — donc moins
noble. En revanche, le personnage panarabiste devient étrange aux yeux de ses collégues, qui
lui demandent de « parler normalement » — évitant ainsi de causer des accidents dans la

production de 'usine.

Au fil du temps, la qualification de la derja a connu une certaine évolution. D’un dialecte arabe
(niveau inférieur), elle devient peu a peu revendiquée comme une langue algérienne a part
entiere. Mais son emploi differe en fonction de sa pratique et du poids des autres langues,
dont le francais, dans les conversations. En effet, dans ces représentations filmiques, il est
possible d’élargir la notion de diversité aux différences socio-économiques qui révelent
I'appartenance sociale des personnages. C’est le cas du film de Moussaoui, ou les seuls
personnages pratiquant un code switching variant entre la derja et le francais font partie d’'une
catégorie sociale plus aisée (Tenfiche, 2024). Mais il serait inexact d’affirmer que la derja soit
uniguement considérée comme une langue « populaire » cohabitant avec d’autres expressions

plus « savantes », car elle est aussi réappropriée en tant que langue nationale.

Ce débat linguistique se poursuit dans I'ensemble de I'espace cinématographique. Dans ce
secteur, les films historiques sont révélateurs du positionnement intellectuel et culturel, ou il
est possible de relever deux visions majeures : les « classicistes » arabophones comme Ahmed
Bey de Djamel Shordjah (2019-2023) et les « pluralistes » comme La derniére reine de Damien

Ounouri et Adila Bendimerad (2023).

Dans le premier cas, qui retrace la vie du dernier Bey de Constantine lors de la conquéte
francaise (vers 1830-1837), la population algérienne pratique la langue arabe classique. Le
récit renvoie a l'imaginaire d’'un temps ancien, moniste, ou les habitants et habitantes de
I'’Algérie appartenaient a une méme nation arabe (Remaoun, 2003). Sortie a la méme période,
I'ceuvre d’Ounouri et de Bendimerad émet une autre proposition. Située en 1516, I’histoire
s’inspire de la [égende de Zaphira, derniére reine d’Alger, avant la domination ottomane. Cette
fois, les personnages s’expriment majoritairement en derja, tout en ajoutant des passages en
tamazight (réplique et un chant), espagnol (chant), bosniagque (mercenaires et freres

Barberousse) et finnois (ancienne esclave et compagne de Barberousse).

Contrairement au nationalisme d’Ahmed Bey, qui possede toutes les caractéristiques du

nouveau courant du cinéma moudjahid (avec une réappropriation du récit national a travers



la biographie d’un personnage historique), le pluralisme culturel dans La derniére reine met en
valeur I'aspect cosmopolite de la ville d’Alger, rattachée au monde méditerranéen. Lemploi de
la derja inscrit la langue dans I'historicité algérienne. Celle-ci est anoblie a travers un film en
costumes, transportant les publics dans la cour royale d’Alger, au début du XVI¢ siécle. Elle
cohabite avec les langues du tamazight par des personnalités puissantes. Lemploi des autres
langues annonce la situation géopolitique et culturelle de I'époque. L'espagnol fait référence
aux réfugiés de la Reconquista et a 'Espagne de Charles Quint, tandis que le Finnois souligne
le poids du commerce maritime pour la ville d’Alger, pouvant atteindre les mers du nord et
baltique, dont le marché des esclaves. La présence du bosniaque rappelle la présence
grandissante des Ottomans, engageant des corsaires et des janissaires issus de régions
différentes de son empire. L'oeuvre aspire donc a souligner une diversité ancienne et une
« méditerranéité » de l'algérianité, entretenant des connexions avec les puissances du monde

de I'époque.

Bien que la derja ait été « naturellement » associée au récit filmique algérien, les générations
de cinéastes ont, au fil du temps, affirmé sa légitimité en tant que composante singuliére de
I'algérianité. Autrefois considérée comme « langue arabe dialectale », elle a pu étre mise en
valeur, d’abord en tant que langue authentique du peuple, attaché a sa culture populaire. Elle
devient également un véritable patrimoine linguistique, par son utilisation pour construire une

fresque historique — donnant une nouvelle version du roman national.

Représentation du sud par le nord : fracture ou pluralisme ?

A travers les différents courants cinématographiques déja évoqués, il existe une certaine
diversité spatiale diffusée a I'écran. Bien évidemment, les grandes zones urbaines et le littoral
comme Alger comptent parmi les espaces les plus représentées. Elles sont suivies par la
ruralité et les reliefs (Kabylie, de l'est, etc.). En expérimentant différents espaces, le récit
touche a des cultures locales — méme sous le régime du parti unique. En revanche, ce

pluralisme n’équivaut pas I'immensité du territoire algérien, spécialement celle du Grand sud.

Jusqu’a présent, nous n‘avons pas encore évoqué les films illustrant cette partie du pays.

Comptant une dizaine de wilayas, généralement trés étendues, la région saharienne couvre



85 % du territoire, abritant une démographie trés diverse®!. Contenant une richesse culturelle
considérable et un patrimoine historique particulierement ancien, elle est, aujourd’hui,
associée a l'exploitation des hydrocarbures et aux circuits touristiques — dont le

développement est encouragé par I'Etat®2.

Depuis I'époque coloniale, le travail du grand espace et la particularité des paysages sahariens
ont inspiré une série de cinéastes a filmer le sud, dont la région de Bou Saada. Le court-
métrage Les plongeurs du désert de Tahar Hannache (1953), qui a déja réalisé Aux portes du
Sahara®? en 1938, est méme considéré comme le premier film « authentiquement » algérien
(Bedjaoui, 2016 : 311). Pourtant, a I'exception du cinéma documentaire, I'essentiel de la
cinématographie algérienne post-indépendante se concentre davantage dans l'illustration du

nord du pays.

La représentation du sud et de ses populations peut s’avérer étre un exercice délicat. Dans les
peintures coloniales comme les illustrations postcoloniales, les sources iconographiques
peuvent étre lourdement chargées en fantasmes jusqu’a devenir un héritage imaginaire
encombrant (comme les représentations des « Hommes bleus » dans les produits touristiques

dits « artisanaux »).

La centralisation des professions du cinéma dans la capitale n’est pas sans effet. Dans le cas
des tournages situés au sud, comme Chroniques des années de braise>*, une grande partie du
casting comprend des acteurs et actrices originaires du nord — principalement des Algérois et
Algéroises. Plus que dans les régions rurales berbérophones — d’ou les cinéastes peuvent étre
originaires — les espaces désertiques sont exploités comme décor aux accents « magiques »,
parfois fantasmés. Certaines prises de vue n'échappent pas au folklore (Les vacances de

I'inspecteur Tahar et la danse destinée aux touristes).

Cette situation persiste pendant une longue période, ou les comédiens du sud semblent avoir
€u peu acces aux tournages de cinéma, jusqu’aux années 2000. Nous pouvons également citer

le cas de L'autre monde de Merzak Allouache (2001) ol une partie du film se déroule dans la

51 M’zab, Zénétes, Touaregs, Arabes, Haratins, etc. comptent parmi les populations du Grand sud algérien.

52 En 2022, I'Etat algérien assouplit 'obtention des visas pour les touristes souhaitant se rendre dans le désert,
encadrés par une agence de voyages.

53 Br{lé dans les studios de Boulogne-Billancourt durant la Seconde Guerre mondiale (Bedjaoui, 2016 : 311).

54 Une grande partie du tournage s’est déroulé a Laghouat.



région de Timimoun. Hormis quelques figurants, le casting est essentiellement composé
d’acteurs et d’actrices du nord. Parmi eux, la chanteuse Samira Brahmia incarnant une
domestique « locale » apparait avec un blackface : un maquillage grimant des interprétes
« blancs » en noir>®>. Le Grand sud peut aussi étre exploité pour construire un univers
imaginaire. En 1997, L'arche du désert de Mohamed Chouikh peut étre considéré comme un
objet singulier. Construit comme un conte réadaptant I'histoire de Roméo et Juliette, le
réalisme socio-culturel n’est pas pris en compte. Toutefois, la majorité des actrices et des

acteurs principaux reste originaire du nord.

Au cours de I’évolution du cinéma algérien, la représentation du Grand sud ne se multiplie pas.
Les jeunes cinéastes des années 2010 n‘ont cependant pas la méme approche que leurs ainés
et sont plus soucieux d’introduire une pluralité culturelle, voire physique. Parmi eux, Yasmine
Chouikh®® réalise le court-métrage E/ Djinn (2010), construit comme un conte situé a Taghit,
dans la wilaya de Béchar. Le récit trace le parcours de Amber, une jeune fille devant vaincre un

djinn (génie) qui souhaite la posséder, durant trois jours apres sa puberté.

Certes, Yasmine Chouikh crée son propre univers, mélant son imaginaire et les codes
esthétiques de la culture saharienne. En revanche, ceux-ci ne sont pas illustrés comme des
démonstrations folkloriques mais utilisés a des fins cinématographiques — au sens narratif et
diégétique. Des sceénes de réunion musicale construisent une atmosphére enveloppée de
mystere, brouillant les frontieres de I'imaginaire. Les profils des comédiens et des
comédiennes semblent avoir des origines bien plus diverses (locales ou du nord) que les
ceuvres précédemment citées. Mais, comme dans L'arche du désert, Yasmine Chouikh ne
recherche pas la mise en forme de la réalité a travers |I'écran, mais son exploitation pour créer

un monde original.

A travers la représentation du patrimoine saharien, les cinéastes développent un univers
enclavant leurs personnages en fuite ou en perdition. Le sud devient un « refuge » pour

s’éloigner de la violence des années noires, comme c’est le cas des deux déserteurs dans

55 Le blackface est une pratique ancienne issue du théatre et du cinéma, prenant de 'ampleur dans le théatre
occidental vers le XIX® siecle. Dans des saynétes a tendance humoristique, les comédiens et comédiennes
« blancs » grimés interprétent des personnages « noirs » caricaturaux, se moquant de leur « maladresse ». Ce
grimage est aussi pratiqué au cinéma, y compris dans des films épiques comme La naissance d’une nation de
David W. Griffith (1915).

%6 Fille de Mohamed Chouikh, d’oli la proximité de style.



L'autre monde et le mystérieux duo dans Abou Leila d’Amin Sidi-Boumediene (2019). Mais dans

le récit de ce dernier, la fracture entre le nord et le sud est flagrante et profonde.

Deux Algérois, Lotfi et S., roulent sur les routes sahariennes dans le but de retrouver un
mystérieux terroriste, Abou Leila. Sur leur chemin, le dialogue avec les autres protagonistes
est souvent compliqué et tendu. Néanmoins, I'écart ne repose pas seulement sur la différence
des codes culturels, car le poids de la guerre civile fracture davantage les deux mondes. La
réalité des deux populations ne semble pas correspondre, entre les habitants d’une région
baignée dans la violence et un sud méfiant des gens du nord. La découverte macabre de trois
cadavres d’enfants choque le tenancier d’un café, qui le rapporte a Lotfi : « Ca remonte a trois
ou quatre jours. llIs les ont retrouvés déchiquetés. Vous étes habitués, dans la capitale. Mais
chez nous, ici, c’est grave. » Lorsque le récit redouble de violence, S. s’enfuit hors de toute zone

urbaine et se réfugie dans les profondeurs du désert.

Bien que les personnages principaux soient Algérois — tout en utilisant cette particularité dans
le récit — les populations sahariennes ne sont plus seulement des figurants ou des serveurs de
thé. Dans la troisieme partie du récit, deux personnages Touaregs rencontrent S., en pleine
cavale, jouant ainsi un réle actif dans le récit. Le film d’Amin Sidi-Boumediene est révélateur
de cette évolution du cinéma algérien dans la représentation du Grand sud. Passant d’un
univers magique et fantasmé — entre mysteres et légendes — les jeunes cinéastes privilégient

la mise en avant d’'un patrimoine naturel, par son immensité, sa démesure et son aridité.

Conclusions

En 2019, une grande partie des manifestants et manifestantes du Hirak>’ scandaient a la gloire
d’une « Algérie plurielle ». Presque soixante ans aprés I'indépendance et vingt ans apres la
décennie noire, le danger d’assister a une scission disloquée par des particularités culturelles
ne semblait pas probable. Bien que le mouvement ait été interrompu au cours de 2020, cette

revendication partagée a bien cristallisé I'idée d’une riche diversité.

57 Mouvement citoyen opposé au cinquiéme mandat de Bouteflika, transformé en un mouvement plus global.
Commencé en février 2019, interrompu par la pandémie de Covid-19 en 2020.



Malgré la censure, le discours nationaliste centralisateur et la réquisition du cinéma pour
illustrer un récit adéquat a I'idéologie de I’Etat, I'espace cinématographique a été bénéfique a
I'affirmation des diversités culturelles et socio-spatiales. En contournant certains pieges de la
censure —délibérément ou pas — les films ont su matérialiser un pluralisme du paysage culturel
qui se voulait pourtant strictement national. Bien que les luttes aient d’abord été les
déclencheurs du changement, comme le Printemps berbéere de 1980, les ceuvres filmiques

sont parvenues a en tirer avantage, en veillant bien a impacter I'imaginaire collectif.

Dans cet espace, les représentations culturelles évoluent a I’écran, en fonction des générations
de cinéastes. Elles peuvent méme se confronter, en fonction de ce que ces derniers souhaitent
mettre en valeur, entre une vision homogene ou cette pluralité. Aujourd’hui, un nouveau
cinéma moudjahid, qui construit des biographies épiques de personnages historiques,
cohabite avec un courant issu de la jeune génération des années 2010. Dans ce cinéma, les
récits algériens sont pluriels, avec I'introduction de nouvelles figures, notamment marginales
comme les personnages de réfugiés subsahariens. Cependant, cette diversité
cinématographiée connait ses limites, relativement au choix des expressions linguistiques. En
effet, malgré le courant du cinéma amazigh, le plurilinguisme éprouve certaines difficultés a
s’enraciner dans I'espace cinématographique et a instaurer une fluidité dans la cohabitation

des langues.
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