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ABSTRACT

The twentieth century witnessed the birth of a féneé strand of
autofictional writing coming from the ancient coles, of which
Fantasia: An Algerian Cavalcadéy the francophone Algerian writer
Assia Djebar, and the Arabidemory in the fleshby the Algerian
writer Ahlam Mosteghanemi, are emblematic. Whetidre in the
Arabic or French language, the women writers ofNtaghreb risked
writing an autobiography in a culture that strestes anonymity of
women. The coming to writing for these women igofaccompanied
by a desire — or necessity — to revisit the callecpast from a female
perspective. For these women, literary writing afsgant writing their
stories on the palimpsest of dominant history, rideo to carve their
place in it. To fight the forced amnesia of histati discourse
constructed by man, they must create works thag¢ givice to the
stories silenced by the totalizing male narratiigjebar and
Mosteghanemi both insist that the emancipation @ien is possible
only if the subaltern woman becomes subject noeabpf her
story/history.

Keywords: autobiography ; autofiction ; collectivautobiography ;
autofiction ; storytellers ; postcolonial literagur feminisation of
history
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1. Introduction

Le milieu des années 1970 marque bien un tournans$ dlécriture
littéraire, a savoir le retour au sujet, surtoue@va publication en
1975 duPacte Autobiographiquele Philippe Lejeune ainsi que de
Roland Barthes par Roland BarthéSirvent 2007 : 57). Ce dernier a
mis en branle toute une tradition d’autofiction,d&tlarant a I'incipit
de sa publication que « tout [ceci] doit étre cdésé comme dit par
un personnage de roman (Barthes 1975) ». Quelgqures plus tard,
Serge Doubrovsky a suggéré sa propre définitiotaleofiction, a
propos de son livreFils : « Fiction d'événements et de faits
strictement réels (Doubrovsky 1977) ». En portattenattention sur
la maniére dont I'écriture transforme inévitablemnkrs événements
«réels » dans la fiction, cette autobiographieorsciente (Robbe-
Grillet 1994 : 17) » nous améne a la question deisasi toute
autobiographie n’est pas par définition une fictiame représentation
textuelle de l'expérience vécue de l'auteure et pas un lien
transparent a son passe.

L’autofiction est un genre privilégié pour plusieuauteurs
postcoloniaux du continent africain. Elle aidelasilrer I'hybridité et
la multiplicité des manifestations théoriques, ungdties et historiques
du post-colonialisme dans I'écriture africaine (881997 : 1). Nous
allons nous focaliser sur deux romans emblématigigeta pulsion
autofictionnelle dans la littérature du XXsiécle : L'Amour, la
fantasia d’Assia Djebar etMémoires de la chairDhaakirat al-
Jassad)d’Ahlam Mosteghanemi.

L'’Amour, la fantasia est le premier volet du quatuor
autobiographique de Djebar. A la fois historienné@ivaine, dans
L’Amour, la fantasia, Djebar alterne des chapitres d'écriture
historique, d’écriture autobiographique et des t@mages inédits de
femmes du maquis. Exhumant les documents frarigpbar cherche
les textes relatant les expériences des femmes ldagserre. Elle
reproduit des images graphiques du corps féminintégnoignent du
réle fondamental que les femmes ont joué tout ag te la guerre, du
début de la conquéte en 1830 jusqu'a la Libératioh962.
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Mémoires de la chairest le premier livre de la trilogie
autobiographique de Mosteghanemi, I'écrivaine lasplue dans le
monde arabe. Mais a la différence de sa compatlgégienne Djebar
qui écrit ses romans dans la langue du colonisatdasteghanemi
s’approche du sacré en écrivant dans la languéhdenine arabe.
Histoire & la fois personnelle et historigigmoires de la chaiest le
premier roman écrit en arabe par une femme alg&i€Nclarney
2002 : 24). Le roman de Mosteghanemi est commesuite pratique
a L'Amour, la fantasia car il traite en profondeur les modes de
corruption et de désillusion qui ont suivi la Lia#on en Algérie.

L’élément fictif des nouvelles autobiographiesuiugtiéme siecle
a donné une « légitimité esthétique (Vilain 2009) » a un genre
souvent percu comme inférieur. Pour les femmesogant écrire le
soi dans une culture qui nie la femme, sa voiboatregard, la fiction
joue un réle encore plus critique. Pour elles,deours a la fiction
n'est pas un choix esthétique, mais plutdt une gstige

Djebar et Mosteghanemi cherchent des stratégimanmesques qui
peuvent les aider a se révéler dans une cultureansidere toute
forme de subjectivité féminine avec une forme deonisé D’abord,
nous examinerons les contraintes qui s'imposent 'érriture
autobiographique pratiquée en langue maternellergggwort a celle
réalisée en langue étrangére. Nous considéreranster’hésitation
pronominale qui se présente dans les deux romanfn, Ehous
mettrons en évidence comment la venue a I'écritiresoi pour ces
femmes est accompagnée par une réécriture deoltieigte leurs pays,
dans une tentative de créer un espace pour les denttans le
domaine de I'écriture si longtemps réservé aux hemam

Alors que Djebar a choisi de protéger le dénouénuEn son
autobiographie par le voile de la langue francaisée voile d'une
narration au pluriel, Mosteghanemi se cache derritx voix
masculine de son narrateur et les symboles allfgesi A travers
deux langues si « opposées », les deux autofiafigest une histoire
similaire sur I'Algérie et lalgérienne la femme réduite au silence et
voilée, cloitrée derriére les murs du harem.
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2. Les Transgressions Autobiographiques

La culture arabo-musulmane rejette I'individualisdieoccidental, et
insiste plutét sur '« umma » ou le collectif. Comrte dit le vieux
proverbe arabe, « Que Dieu nous protéege du mot«g8oza bellah
men kelmet ana Déjeux 1994 : 61) ». Le pronom «je » est une
marque narcissique qui s’‘oppose aux enseignemestdsnigues
mettant I'accent sur la disparition de l'individargs la collectivité
pour que lummapuisse réussir.

Parler de soi a la premiére personne, s’interrggersa sexualité,
divulguer ses secrets intimes, sont encore desdgrassions majeures
pour la femme arabo-musulmane. La culture tradigde vise la
préservation de la femme, ce qui impose a la ferdégse son plus
jeune age un code du silence ou dehdehma,mot qui en arabe
signifie la honte ou la pudeur (Djebar 1998 : 9Dans ce contexte,
comment peut-on, en tant que femme, écrire unebag@phie, qui
est par définition construite autour du dévoilemeintle I'exposition
de la vie privée ?

2.1. S’écrire/faire éclater un espace en soi tébwgraphie en langue
adverse

Dans le village sahélien d’ou vient Djebar, la feense voit méme
refuser un prénom. Le prénom d’'une femme dispataievientomm
Taher, ce qui se traduit par « mere de Taher » en fiangae femme
est toujours une sceur, une épouse, une fille oumdéme, mais jamais
une femme seulement. Nommée en référence a soreffiBsvec un
corps caché du regard des autres, la femme restgran.

Dans la culture occidentale, nous dit Foucaulsdatistoire de la
sexualit¢ on trouve une « mise en discours du sexe (Foutaub :
29) », qui porte sur une exposition des sujetsépriet des désirs
pécheurs, alors que la tradition islamique obliga discrétion et au
non-dit (Mortimer 1997 : 103), autrement dit, aueeerbal.

Voilez le corps de la fille nubile. Rendez-la inbigi. Transformez-la en étre plus

aveugle que l'aveugle, tuez en elle tout souveniddhors. Si elle sait écrire?
(Djebar 1995 : 11).
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Et si elle s’écrit ? Comment pourrait-on donnecésca cetteille
imprenable ? En écrivant, la femme peut déstabilise regard
orientalisant de I'Occident qui transforme les feesnalgériennes en
prisonnieres a travers le fétichisme et I'exotis@aiasi que le regard
patriarcal des hommes algériens qui souhaitentegdedirs femmes
cloitrées afin de préserver leur honneur masculin.

L’écrivaine femme est confrontée a un péril quatid prend la
plume pour écrire, surtout si elle écrit une auigkaphie dans
laquelle elle dévoile son corps et met son ame .aSrécrire, c'est
faire éclater un espace en soi :

Jiai fait éclater I'espace en moi, un espace épdriuris sans voix, figés depuis

longtemps dans une préhistoire de I'amour. Les mnots fois éclairés ceux-la
mémes que le corps dévoilé découvrgai coupé les amarres (Djebar 1995 : 13).

Dans sa préface &a Grotte éclatéede Yamina Mechakra,
I'écrivain algérien Kateb Yacine écrit cette phraskevenue un
aphorisme célébre : « A I'heure actuelle, dansenp#tys, une femme
qui écrit vaut bien son pesant de poudre » (Sed®®a : 7). Yacine
établit une comparaison entre les périls sociavdthitjues éprouvés
par I'écrivain algérien féminin et les porteusesbdenbes pendant la
guerre d’'Indépendance : toutes deux engagées si@rnam inconnu
et explosif.

Ecrire dans la «langue adverse » (Djebar 19980) u la
« langue marétre » (Djebar 1995 : 298) sur sa prop®, dans une
langue étrangere qui pour Djebar est toujoursdig¢enonde extérieur,
jamais au monde cloitré et familier de ses meggraid-mere, lui fait
« prendre une distance inévitable » (Gauvin 199%).: C’est pourquoi
Djebar considere son autobiographie comme une officti:
« L'autobiographie pratiquée dans la langue adveestisse comme
fiction [...] je ne fais que choisir un autre vofBjebar 1995 : 302) ».
La langue frangaise est un voile ou camouflage mee a distance
l'auteur, et qui lui permet de raconter ses histies plus intimes et
de s’exprimer librement en tant que femme.

Pour la femme algérienne, la langue francaiseif@gn'acceés a
I'espace extérieur, la libération, la liberté dewer, de regarder et de
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parler : « [le] mot étranger devenait taie sur I'qeii veut découvrir
[...] comme si soudain la langue francaise avaitygrs, et qu'elle
me les ait donnés pour voir dans la liberté ! (Bjeth995: 76) »
Ecrire c'est enfin vivre: «jécris, [...] Seulemepbur dire que
jexiste et en palpiter ! » (Djebar 1995 : 87). laague frangaise lui a
permis une vie différente de celle de ses sceuiséds, lui a permis
d’écrire son autobiographie, de transgresser tegels de la société
traditionnelle qui écarte les femmes du domaindipub

« Le don d’amour » (Djebar 1995 : 302) de son fibexe Djebar
de la prison de ses semblables (« le choix patémrethera pour moi
la lumiéere plutét que 'ombre » - Djebar 1995 : P@h méme temps
gu’il brise ses liens avec sa langue maternellsaetulture arabo-
berbére (« On me dit exilée » - Djebar 1995 : 3@3cculturation
frangaise, grace a laquelle elle pouvait accéden &space public
ouvert, I'a écartée du monde féminin traditionnelsd. mere et de sa
grand-mere, de ses sceurs analphabétes et vdildedgimer 1997 :
102). Son existence dans le monde francais etldamsnde algérien
de ses sceurs cloitrées la positionne toujours wans dichotomie de
I'espace » (Djebar 1995 : 261), une véritable smissle son identité
ou elle n’est ni vraiment Francaise ni Algérienne.

La méme langue qui I'a expulsée, I'a libérée yarda perdu [...]
I'héritage maternel, et ayant gagné quoi, sinositaple mobilité du
corps dénudé, sinon la liberté » (Djebar 1995b2).1Djebar s’est
émancipée grace a une langue incarnant historiqueifoecupation,
'asservissement et I'oppression.

En écrivant en langue francaise, la langue denéem d'hier,
Djebar ne peut manquer de se confronter a la gsamglante qui a
été menée dans cette langue contre son peuple. @umutiliser la
langue de I'ancien conquérant qui « s'appuie sundat des miens,
plonge ses racines dans les cadavres des vaincis amquéte »
(Djebar 1999 : 184), pour y inscrire des histoiedgériennes qui
constatent la violence frangaise en Algérie ? Contrae lancer a la
rechercher d'une identité algérienne dans la ladgu&utre ?

Les témoignages oraux étant transcrits en franBgebar tente de
rétablir en eux la sobriété de ton, le rythme et &xpressions
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laconiques, ainsi que les tournures, des phrasasiges ou ils ont
été énoncés a l'origine (Blair 1993). Le récit spire a la fois des
mots francais et des chants arabes, reproduisamugicalité de la
tradition orale arabo-berbére au sein de la prosteén frangais.

L’Amour, la fantasiase positionne ainsi entre un rejet de la culture
colonisatrice et un ancrage inéluctable dans cetiieure (Fayad
1995 : 154). Comme c'est a l'aide de mots étranggrs Djebar
transcrit les mots des femmes analphabetes quiveat pas a écrire
leurs témoignages sur la guerre, la langue fraagigsient la langue
qui lui permet de faire entendre la voix de ses ¢logues féminines
enfermées. De plus, parce que les documents etsigtanla conquéte
francaise de I'Algérie sont écrits principalemeat fes conquérants
francais, seule une compétence en langue frangeiseettra a Djebar
de revisiter son passé algérien et de rétablifiées avec sa culture
maternelle.

2.2 Le je impossible ou le je arabe : Un hommalgelangue arabe
Mémoires de la chairaconte I'histoire d’amour entre le protagoniste-
narrateur Khaled, ex-militant algérien exilé a Badevenu peintre
apres avoir eu le bras amputé pendant la gueri@jeine romanciére
algérienne Ahlam, fille d'un martyre de la révotuti algérienne.
L’histoire est celle d’'un amour sans réciprocitéglague a I'amour de
Khaled pour 'Algérie, son pays pour lequel il ¢$'&sttu mais dans
lequel cependant il se sent toujours étranger.

A travers cette histoire d’amour, Mosteghanemonie sa propre
histoire. Pour Mosteghanemi, le tabou du «je » estore plus
problématique que pour Djebar, car la traditiotétdire arabe résiste
toujours a la narration autobiographique a la peeenpersonne du
singulier. On trouve plutét dans les romans aralvesnarration a la
troisieme personne omniprésente.

Ecrire une autobiographie en langue arabe, unegu&n
« emmaillotée de ses tabous » (Djebar 1990 : 72edeune tache
difficile dans une société ou la vraie censure v la dynamique
sociale saturée en meeurs et valeurs traditionndleegransparence
offerte a Djebar grace a I'utilisation de la landtencaise, la liberté
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de discuter sa sexualité, ses orgasmes avec SO $B8r yeux
émerveillés a la vue des étrangers, toutes cee®sipns seraient
taboues dans un texte écrit par une femme en a@Gikst pourquoi
I'expression du sexe dardémoires de la chaireste évasive et
abstraite, masquée par des métaphores et des ipagfagies.

Les textes arabophones doivent rester euphémigiupsidents a
I'égard de toute discussion sur la sexualité, lyiom, ou méme la
politique. Tahar Ben Jelloun, par exemple, admét nfaurait pas pu
écrire son chef-d'ceuvre’Enfant de sableen arabe « parce que le
contenu du roman est de 'ordre de I'hérésie papad au Coran, a la
religion et aux parents » (Déjeux 1993 : 170-1%@)e ce soit & cause
de la censure implacable des autorités politiquesd® la censure
subtile imposée par la société arabe conservathicdexte arabe
manifeste toujours une sorte d'autocensure lorsgaliorde les
questions interdites.

Des critiques ont souligné la contribution de Mgsianemi a la
lutte féminine en Algérie grace a sa poésie et Ppreae, et par
l'introduction des voix de femmes comme signeseadg participation
dans la lutte algérienne (Bamia 1997 : 91). L'ardeatteste du
pouvoir de la femme et de son rble crucial danpdesé, présent et
avenir de I'Algérie, qguand bien méme ce rble eshaalé derriere
celui des hommes.

Ce n’est qu’a partir de la deuxieme génératiofedemes écrivains
en arabe que I'on a commencé a voir naitre unetitadd'écriture
véritablement féminine, dans laquelle les femmesvaios ont
commencé a produire une expression littéraire fpaement
féminine de leur expérience sociale, notammenteefocalisant plus
sur le corps (Mclarney 2002 : 26). Ces femmes anivent été
critiguées pour avoir donné la priorité aux quesitéminines et a des
préoccupations sexuelles plutét qu'a I'engagemeiitigue et social
(Mclarney 2002 : 26) : attaque parfois dirigée oenies écrivains
femmes de lautre cbété de la bataille linguistiquiymme la
francophone Djebar. Mais chez Djebar, Mosteghanemi'autres
écrivains de cette deuxiéme vague d’écrivains fesnmeechangement
social et politique est intrinséquement lié a laesjion de la
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subjectivité, de la conscience individuelle, etldechair (Mclarney
2002 : 26). Le sexuel est le politique, et I'inaiste de I'auteur sur la
sexualité est la forme de son engagement polit{iflearney 2002 :
41). La révolution en dehors de la maison se raprad'intérieur.

Ecrit pour le lecteur algérien dans une langubéedominée par
les hommesMémoires de la chaiest un livre écrit principalement
pour les hommes, pour le patriarcat. Dés la dédickec son roman,
Mosteghanemi a attribué une grande importance a@auwx digures
paternelles, ainsi qu'a la langue arabe (égalemaemd figure
paternelle) : « A Malek Haddad, I'enfant de Cortst@nqui fit le
serment aprés l'indépendance de ne pas écrire Wiasangue qui
n'était pas la sienne... il est mort de son sileit& mon pere, puisse-
t-il trouver ‘la-bas’ une ame qui maitrise I'arabelui lise ce livre...
son livre » (Mosteghanemi 2002 : 5). Haddad et krepde
Mosteghanemi, un anciemoudjahid et poéte, Mohamed Cherif,
appartenaient a une génération d’Algériens instrddans les écoles
coloniales francaises et qui ne maitrisaient péanigue arabe.

Comme Malek Haddad, Khaled au début ne peut éqguren
francais, c’est pourquoi il opte pour la peinturkitft que pour
I'écriture, afin de ne pas trahir la cause révolutiaire pour laquelle il
a perdu son bras. La jeune Ahlam, de son cotéépit du fait qu’elle
a été eduquée en France, choisit d’écrire ses mmitangue arabe,
« la langue de [s]on coeur » (Mosteghanemi 2003.:L&€& Algériens
doivent rompre tous les liens avec la langue frigecan prenant un
aller-simple vers la culture arabe, méme si cela signifie lense
(Tageldin 2009 : 98).

Le choix d’écrire en arabe est ainsi un moyen posteghanemi
de reprendre son héritage, dissimulé par la framoop.
Mosteghanemi, une femme, devient alors le chainamguonant dans le
patriarcat puisqu’elle établit une continuité avec langue arabe
perdue.

Par son choix d’écrire en arabe, Mosteghanemintees rangs de
ses homologues hommes Al Tahir Wattar et Rashiddpdua, ce
dernier étant un écrivain qui est passé de l'éeititancophone a
I'écriture en langue arabe (Tageldin 2009 : 98)idv@ntrairement a
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eux, Mosteghanemi n'utilise pas l'arabe que pouffiner son
identité algérienne : elle I'utilise pour reprendressession de son
identité féminine (Tageldin 2009 : 98). C'est aingu'elle se
rapproche de I'écriture des écrivains francophdie@smes comme
Djebar, qui ont abordé la question linguistique Algérie pour
débattre de la place de la femme dans I'histoirpaiis.

En considérant le dilemme de la langue sous dgiesadifférents,
les choix de Mosteghanemi et de Djebar serventdpasdement des
objectifs communs. Pour Mosteghanemi, écrire erbearsignifie
effacer des décennies d'acculturation par les ¢sddeurs francais et
restaurer lidentité algérienne. Djebar, de sonécatherche la
réconciliation d'une maniere différente. Elle faiblence a la langue
francaise et elle inscrit les témoignages jusqulaentendus dans la
méme langue que celle des conquérants francaist @essi un
moyen de rétablir les liens avec son passé etmgraire une identité
algérienne.

3. Les Je(ux) Autobiographiques

Alors queL’Amour, la fantasiaainsi queMémoires de la chaisont
tenus comme autobiographiques, aucun de ces denes lhe porte
l'appellation d’autobiographie. Ecrire une autobapiiie exige que
l'auteur prenne une certaine distance avec lui-mékerite au
présent, 'autobiographie ne reste pas toujoudddidu passé de celui
qui écrit, d’autant que l'enfance est trés éloigaée moment de
I'écriture. Tout ce que I'autographe peut faire dsideviner le passé a
partir du présent. De sorte que I'écrivain quitéson autobiographie
dans le présent écrit en fait un livre sur quelgudiautre : un
personnage presque fictif. Il se voit en tant quau

3.1 Je suis un autre ou [I'hésitation pronominalgers une
autobiographie collective

L'Amour, la fantasia s'ouvre sur limage qui est devenue
emblématique de I'ceuvre ainsi que du parcours itaéet de Djebar :
« Fillette arabe allant pour la premiére fois acdle, un matin
d’automne, main dans la main du pére » (Djebar 1995. C’est a ce
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moment que commence le métissage de [I'écrivaineoment
charniére de sa quéte identitaire. Ce leitmotdext variations servent
de lien entre les différents volets de son quatuor.

La premiére fois que le leitmotiv apparait dangebde, I'anecdote
est racontée a la troisieme personne du singdiartefois, lorsque le
leitmotiv revient, un changement de focalisation peoduit:
I'énonciation se faisant désormais a la premiérssqee : « ma
fillette me tenant la main, je suis parti a 'aubéDjebar 1995 : 13).
Ne marchant plus « main dans la main du pere »bdbjeeprend
possession de son histoire et devient I'auteuodgpsopre texte.

Dés le début, I'hésitation pronominale traduitlifficulté d’écrire
une autobiographie en tant que femme algériennauti® part, elle
montre la fracture ainsi que la multiplicité ideaitie d’écrivains qui
vivent dans un lieu placé entre deux cultures, demgues, deux
histoires, et deux sexes.

Djebar se distancie de son propre texte gracetiidation de la
langue francaise. Elle le fait aussi grace aux jdexfocalisation
gu’elle emploie dans son récit. Par exemple, quatedraconte une
anecdote a propos de son mariage et de sa nuitcgs-nla nuit de sa
défloraison -, le récit passe de la narration intime a la premié
personne a la narration a la troisieme personngg} Raris, dans le
petit appartement d’un libraire en chambre, le tmemménagea pour
célébrer la noce » (Djebar 1995 : 145). Dans lssigme partie du
roman, ou l'auteur a transcrit les témoignages mesidjahidines
recueillis a la frontiére tunisienne, le récit \Heciencore plus
fréquemment entre les différents modes de narratianteure utilise
la deuxiéme personne dans les dialogues imagirgts s8s ancétres
mortes et avec les femmes que sont Cherifa et blar&Z (elle a
transcrit les témoignages de ces derniéres) :te jie rapporte [le
texte], moi, ta cousine. Ainsi je m'essaie, en épb@ diseuse, pres
de toi, petite mére assise devant ton potager eb@pj 1995 : 237).
Djebar persiste a parler aux femmes directementtiggit au
rétablissement de la subjectivité et de la voixademme.
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Djebar préte sa voix aux sans-voix, les femmespaabéetes de la
région du Mont Chenoua qui ont participé a la ratroh algérienne
(interviewées par I'auteur, pendant la guerre, fidatiére tunisienne,
elles portent une expérience qui est le sujet defibn La Nouba des
femmes du Mont Chenoduy&t cela en leur permettant de s’exprimer &
la premiére personne du singulier. Les femmes a&s@nt
directement aux lecteurs sans passer par l'intéamédde sa voix
d’auteur. Elles deviennent sujet et non pas obgetledirs propres
textes. Ce faisant, Djebar restaure la subjectsiigouvent niée a ces
femmes.

A plusieurs reprises au cours du roman, danseldes poétiques
en italique, le pronom « je » disparait méme coteptént et la voix
autobiographique se perd dans le bruit de la palgjgh dans les
murmuresleschuchotementda clameuret autres sons féminins de la
tradition orale de ses sceurs et ancétres. Ella@tgxcleurscris.

Au voile qui est fourni a I'auteur par l'usagelddangue francaise,
s'attache le je-nous avec lequel se déguise la sobjective et
féminine de l'auteure.L’Amour, la fantasia est considéré une
« autobiographie collective » (Geesey 1996: 158-1®u une
« autobiographie plurielle » (Gafaiti 1998) dangulelle le pronom
personnel «je » devient souvent un « je-nous sedil (Déjeux
1994 : 66-67). Cette tendance est observée a s$rales textes
autobiographiques venant du Maghreb francophone.

Afin de rétablir les liens a son origine et a guassé algériens
rompus par la colonisation et I'acculturation fraise, I'auteure doit
ancrer sa voix individuelle dans celle de la cailé@, « mainten[ant]
le trajet individuel dans la résignation collectiveDjebar 1995 :
181). De retour a I'espace collectif des femmesateenfance, Djebar
joint sa voix a celles des autres femmes algérengends-meres,
meéres et sceurs qui habitent la plupart de ses siosvBenfance. Elle
prend sa place dans halga traditionnelle, le cercle des conteuses-
auditrices qui sont responsables de la transmis$&n histoires du
passé d'une génération a l'autre.

En écrivant les histoires de femmes analphabedas don récit,
Djebar resitue la « trame de [leur] histoire murésus (Djebar 1995 :
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201) et « la chaine des femmes autrefois enferngéegration apres
génération » (Djebar 2002 : 66). Djebar joint sax\aux voix de ses
homologues féminines du passé et du présent, bliséant un lien
social féminin ininterrompu a travers le temps.

3.2 Une autobiographie probable : dualité sexwdléa narration

Par le mélange de la voix féminine autobiographided’auteur avec
celle d’Ahlam I'antagoniste, et celle du narratenasculin Khaled,
Mosteghanemi négocie un pacte autobiographiquenatigavec le
lecteur. Mosteghanemi suggére que le féminismeresperspective
et non pas (ou au-dela d’) un jaillissemenpdenoms

L’'antagoniste dans le roman, Ahlam, aimée de Khabartage de
nombreuses caractéristiques avec l'auteur Ahlamguieconduit a
établir la tonalité autobiographique de ce romasutTd’abord, elles
partagent un prénom, Ahlam, mot arabe voulant diréves » en
francais. Ensuite, comme le pere héroique d’Ahlamtagoniste, Si
Taher, le pere de Mosteghanemi, Mohamed Cherif, afugsi un
moudjahid pendant la révolution algérienne; contrairementSia
Taher, il a survécu a la guerre de Libération eti da (mal)chance de
voir I'Algérie libérée.

Comme Ahlam l'auteur, Ahlam le personnage a ét@@ragée par
son pére a poursuivre ses études en France — wse cue de
nombreux peres de la Révolution ont voulu pourdaunfants (Bamia
1997 : 90). De méme que le pére instituteur de @jebconduit sa
fille a I'école francaise, le pére de Mosteghanemui, était lui-méme
poéte, a décidé de placer sa fille dans une écahedise, choisissant
pour sa fille la liberté au lieu de I'enfermemexatons que le pére de
Djebar et celui de Mosteghanemi appartiennent tdesx a la
génération de patriarches instruits en francaialgérie.

Un autre lien fondamental entre Ahlam le persoeneg Ahlam
l'auteur est qu’elles sont toutes les deux romaasiéDe plus, I'auteur
et le personnage, qui sont toutes les deux parfaité bilingues, ont
choisi d’écrire des romans en arabe et non pasaandis.

Mosteghanemi se cache derriere le protagonistarterikhaled,
qui est a la fois le narrateur de I'histoire euteur-fictif de ce livre



70 Nancy Nabil Ali

imaginaire. Pour atteindre le lecteur aralpdutdt masculin-, elle

doit masquer sa féminité et refondre les questgpecifiques a la
femme algérienne dans une problématique nationdls [arge.

Khaled se comporte comme une sorteltdr egode Mosteghanemi
l'auteur, car c’est a travers son histoire d’amowril énonce sa
critiqgue politique.

Les critiques ont souvent sali&moires de la chaicomme 'une
des premiéres ceuvres écrites en arabe qui demaneeteur algérien
de se confronter a son passé et a son présent dBE®SI7 : 87).
Mosteghanemi se focalise sur la lutte de son pays arriver a une
identité post-nationale, postcoloniale et postipatale qui ne soit pas
construite sur [lillusion de la supériorité occitile ni sur la
domination masculine arabo-musulmane (Tageldin 2Q@a).

Derriére ce bouclier narratif, Mosteghanemi péekimer plus
librement en tant que femme sans étre accusées diéncissique et
obsédée par sa sexualité. Mosteghanemi choisidamter I'histoire
d’'un homme, le protagoniste Khaled, dans un régitaint d’émotions
généralement attribuées a la femme, entre romamoenan d’amour.
Elle le fait au moyen d’'une lettre d’amour — un m@oyprivé et tout a
fait féminin.

Les caractéristiques lyriques et épistolaires daitrévoquent
I'oralité souvent associée aux femmes arabes, Estodl algériennes,
dont les contes contribuent a transmettre I'histainllective du pays
d’'une génération a l'autre. Le récit est parsembéridmes de poésie en
italique, de versets imaginés par l'auteur ou emig® a plusieurs
poétes arabes et étrangers. Saturé de points pensisn et de tropes
métaphoriques, le texte est emblématique de ligeripoétique de
Mosteghanemi qui s’appuie sur le non-dit: « Mesoles étaient
réfléchies, concises et intelligentes, et entrexduots j'insérais des
points de suspension... pour te faire sentir le pdidsilence... que
les mots ne pouvaient combler » (Mosteghanemi 2@J). En outre,
le texte est émaillé de phrases répétées qui pamickess paragraphes,
ce qui ajoute a sa musicalité.
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4. L’Anamnése autobiographique

Le travail d'écriture de sa propre vie exige quautbbiographe
cherche dans son passé, son enfance, les tracks parmettent de
reconstruire son histoire. Il faut excaver les smins, interroger les
ancétres, et combler les lacunes de la mémoiren®mue, I'historien
cherche des traces, ainsi des documents ou deesphoi peuvent
I'aider a réimaginer le passeé.

Le texte historiqgue et le texte de fiction se iggent par la
narrativité. Chacun de ces textes utilise des auiomes similaires afin
de pouvoirfigurer le temps du passé dans le récit : « le temps wevie
temps humain dans la mesure ou il est articul&isunode narratif »
(Ricceur 1983 : 105). Les occurrences historiqgues sonttéiamées
et organisées ou réparties temporellement entratdétblieu et fin,
comme dans un texte littéraire (Eckstein 2006 18)-Le récit nous
aide a « prendre ensemble » les événements du @adsen faire un
objet cohérentRicceur 1983 : 11-12).

Tout notre savoir sur le passé, qu'il soit autgbégphique ou
historiographique, est une reconstruction et nos Ipapassé en lui-
méme. Il impligue toujours une part approximativieyventée,
déformée, exagérée et/ou fictive.

Mosteghanemi et Djebar, toutes les deux, dreslesnidiscours
littéraire et historique dits « officiels » les urentre les autres afin de
dévoiler la fagon dont les traces textualiséesadédlité sont toujours
soumises a des idéologies et discours violents.n@omour Djebar
qui rapporte les témoignages des veuves du monhdbiaeécrire
pour Mosteghanemi est aussi un moyen de donneraioubliés de
la Révolution, des martyrs comme Si Taher et le ahanKhaled.
Contre I'amnésie courante des discours officiels qegligent
d’honorer la mémoire des disparus, écrire pour Bgisinemi ou
Djebar est une facon d'immortaliser les voix autie&touffées.

4.1 Autobiographie contre histoire : Un palimpsestdéminin

Un parallele s’établit entre la lutte de I'auteprur I'indépendance en
tant que femme arabo-musulmane et celle de son Ppalggerie, pour
se libérer des Francais (Fayad 1995 : 154). Eantles chapitres
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autobiographiques et historiques, l'auteure étaldiissi une
comparaison entre larise de la villepar les Francais &t prise de la

languefrancaisepar la fillette arabe, soit le moment ou commesece
guéte identitaire.

Djebar veut mettre en lumiére les contrainteggifficultés liées
a entreprendre un travail autobiographique dans cudture qui
demande a la femme de taire sa voix individuellesda polyphonie
collective. Son autobiographie est une autobiogeapéflexive qui
aborde explicitement les questions de la subje¢étati de I'écriture, ce
qui fait de son quatuor, selon ellene préparation pour une
autobiographieet non pas une autobiographie dans le sens courant
(Mortimer 1988b : 203) Ce travail réflexif met l'accent sur le
processus d’écriture plutdt que sur son contenu.

De méme, dans les chapitres consacrés a la neleaas
documents francgais sur la guerre, Djebar entreprere démarche
historiographique réflexive. Elle relit les corregpances
personnelles, les lettres de famille et les aricle presse laissés par
les conquérants frangais, espérant y trouver ageegrqui peuvent
l'aider & reconstruire la version algérienne. EllEemantéle le texte
hégémonique et dévoile ses incohérences (Green:1983). Tout
comme le récit de fiction, le texte historique repaur la subjectivité
de son auteur, méme s'il vise I'objectivité. Onpeeit pas accéder aux
événements du passé sans passer par l'intermédaifauteur, qui
impose bien sir son interprétation de (et surgddite.

Comme ces spéléologues qui cherchent les cadaaesibus
entiéres dans les grottes, Djebar cherche lesgesstle ses ancétres
afin de mettre au jour leurs histoires : « Je nrex& une spéléologie
bien particuliere puisque je m'agrippe aux arétes wmhots francais —
rapports, narrations, témoignages du passé » (Djgb85: 113).
Voiler la femme dans le document historique, fatere son
témoignage sur la guerre, sont le fait des hommsséqrivent
I'histoire. Il faut un travail d’anamnése pour sgpmser les histoires
des sceurs et des aileules a l'histoire dominantemeo dans un
palimpseste : « Hélas ! Nous sommes des analplabdtais ne
laissons pas de récits de ce que nous avons eetuééu ! » (Djebar
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1995 : 212) Djebar fait entendre les histoires rqgontent le réle si
considérable joué par les femmes du maquis dahgtéa nationale
pour l'indépendance (Fayad 1995: 154). Dans seaitrd’excavation
axeé sur la femme elle imagine eapace-temps mythiqaens lequel
la voix de la femme, généralement occultée, soorte(Kelly 2000 :
25). Par son ceuvre, Djebar souhaite libérer lesmiesnde leur
claustration ; de méme, sa démarche historiqueavig®rer I'histoire
de sa dominance francaise et masculine (Mortim881%03). A son
tour, Djebar va déterrer les voix ensevelies.

Les témoignages oraux font croitre le champ desurdents
historiques. lls les modifient et les enrichissattparfois méme les
réfutent. Djebar donne aux témoignages oraux l&ndte qui leur est
autrement refusée dans notre conscience moderneegpse encore
souvent strictement sur I'écriture. Ce faisant,dajeessaie de montrer
la valeur de la tradition orale dans la recherabhque.

L’écrivaine prend le réle d'« intermédiaire » entes documents
historiques et les témoignages oraux, entre lds\ag francaises et le
peuple algérien (Fayad 1995 : 154). Son récit poga les chapitres
historiques avec les anecdotes autobiographiquesavet les
témoignages oraux des analphabétes du Mont Cheafiuae mettre
en opposition les trois discours. Cette juxtapositnet en lumiére la
fictionnalité qui sous-tend toute représentatiotiuglisée du passé : le
document écrit, le témoignage oral, et méme sareratobiographie.
De plus, elle insiste sur la fictionnalité des doemts historiques et
des témoignages oraux parce que la violence sabimprescriptible,
indicible, et quasi-irreprésentable.

Djebar reconstruit également l'histoire par I'mtédiaire de la
fiction & partir des documents historiques foupas les Francais, ce
afin de combler les lacunes de leurs documentsnguieprésentent
jamais le point de vue algérien(ne). Quand les ¢aiandécrivent les
cadavres de femmes et d’enfants victimes de larguddjebar
réinvente les histoires des victimes anonymes. Bkiagine les
anecdotes interpersonnelles qui se passent delaiésegne, entre le
soldat arabe et son épouse, entre les femmes aisanm donnant vie
au cOté des histoires qui n'a pas été enregistriepdrancais.
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Djebar met en cause toute approche monologiquéédsture
romanesque, et toute approche monolithique de ritiée de
I'histoire. Son roman mélange des témoignages desarchives, et il
nous présente une collection dynamique de narsafjaria premiere
personne et a la troisieme personne), de différdistours (archives
francaises et témoignages oraux), de styles diftérgla prose
émulant le style des écrivains francais du X&iécle et les chapitres
poétiques en italique), et de langues différenséss( dans le texte
francais se glissent des mots en arabe ou en Babyle

4.2 Une lecture allégorique : La femme-symbole

Les symboles dans les récits arabes sont socitiqoaiment chargés.
Bien s0r, le symbole est une forme rhétorique auterdans la poésie
arabe classique ; dans le contemporain, il ouvrehemin possible

pour exprimer la subversion refusée dans des gsaiéprimées par la
censure. L’écrivain arabe a souvent eu recours awxvoirs de

I'allégorie comme moyen de protéger le roman (étmé@me) des

pouvoirs que son écriture critique. Mosteghaneit&, aussi, construit
un texte saturé en symboles, ou les personnagedjelex et les

événements portent du sens au-dela de I'histoingcidiate.

C’est dans l'histoire d’amour entre le vieux maoicKhaled et la
jeune Algérienne moderne mais déracinée que Mosteghi situe la
prise en compte du passeé de I'Algérie et de smept¢Bamia 1997 :
92). Khaled s’est battu et a lutté pour 'amour lf#@m et elle I'a tout
simplement abandonné. L'amour-passion, saturé ceptiéns ameéres
et de réves irréalisés ou irréalisables, devigmbslique de la
relation entre I'Algérie et les Algériens, entreni@moire du passé et
'oubli de I'avenir, entre la glorification de l'tépendance et la
déconvenue de la réalité actuelle de I'Algérie.

Khaled est donc le narrateur-protagoniste, aiasi ltputeur fictif,
d'une tragique histoire d’amour avec une femmel'quabandonné.
Né dans une famille modeste dans une Algérie saumsingtion
francaise, Khaled grandit dans la période des émrsiannées de la
Révolution. Homme « invalide qui avait laissé uasdans une guerre
oubliée et son coeur dans des cités closes » (Mmstegi 2002 : 85),
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il symbolise les principes fondamentaux de la rétoh qui ont été
amputés de la politique réelle de I'Algérie modepae les bourgeois
nationalistes. Il est une incarnation de la mémoidlective
algérienne (Bamia 1997 : 89). Il représente le §agsblié, les
blessures du passé, gu'il porte si douloureusedsrd sa chair.

Ayant choisi un manchot comme protagoniste dersoman (un
protagoniste qui a perdu son bras pendant la libérae I'Algérie),
Mosteghanemi fait comprendre la maniere dont la oarde cette
guerre est marquée sur le corps des Algériens ardmqui avaient
connu la lutte. Khaled, Si Taher, et les autresrhemet femmes qui
ont aidé a la Libération ont été oubliés au fil dmss apres
I'Indépendance par les Si Sharif (le « Monsieurarind’Ahlam), et
les autres membres du régime au pouvoir qui omritdéistoire de
I’Algérie de maniére a servir leurs propres amhbiio

La jeune Ahlam, moderne, vivant & Paris, portagg détements
occidentaux, est la nouvelle Algérie, déracinépegtiue, luttant pour
établir une identité nationale dans I'espace costse entre le
francais et I'arabe, I'ouest et I'est, la modernééla tradition. Au
contraire de Khaled qui vit chaque instant dangprésent en se
souvenant du passé, Ahlam affirme que « mon prabletast que
joublie... joublie tout » (Mosteghanemi 2002 :)7€ette « nouvelle
Algérie » décide d’épouser un officier corrompuagtsi elle trahit
Khaled, personnage et passé de son pays martyigéitour de moi
on se presse pour toucher la preuve de ta virgimiténorceau de toile
sanguinolente, la preuve de mon impuissance, letre acrime »
(Mosteghanemi 2002 : 300). Le déshonneur fait antiime algérien
par la prise et la violation de I'Algérie, réputiémprenable, par les
conquérants francais, puis par son exploitationlgmAlgériens eux-
mémes, est illustré par les sentiments de déshomhelimpuissance
de Khaled, qui vient d’'abandonner son amante autne aomme.

Dans les ceuvres artistiques arabes, la femme @sterst
représentée comme mére, militante, ou femme-olgettoujours
comme femme-symbole esquissée a l'aide de -carsatiérs
superficielles de la femme vue de facon irréalistgjuctrice et
essentialiste (Mclarney 2002 : 27). De méme, au die peindre son
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corps dans la nudité, comme il I'a fait pour sonaata frangaise
Catherine, Khaled peint seulement Ahlam de facostraibe, la
représentant par les ponts de Constantine. Plutét dijexposer la
femme, Khaled 'idéalise, ne veut pas la rabaiasgs sexualité, a son
corps mortel (Mclarney 2002 : 35-36).

Dans la tradition classique arabe, hommer une ferdans les
poemes écrits par des hommes était une transgnessicceptable. En
fait le poete ne nommait son amante que pour sgevetielle : s'il la
nomme, il lui apporte — ainsi qu'a sa famille etaatribu — la honte et
le déshonneur (Mclarney 2002 : 35-36). Il faut preer lehochmade
la femme, ainsi que protéger la langue arabe (@rm@pmme une
femme) et la culture arabe, propriétés de I'hommabe de la
corruption culturelle apportée par I'occupant.

Déshonorer la femme algérienne dans un texterditg® en
I'exposant en tant qu'étre sexuel, rendre publes sntiments et ses
pensées intimes, c’'était déshonorer davantageilaéviles hommes.
Historiqguement, mais plus encore au cours de lairtion coloniale
de I'Algérie et de la période révolutionnaire quisaivi, I’nonneur
national a toujours été lié a I'honneur des femrtass deux reflets de
la force et de la domination des hommes dans Buille et au sein
de la société (Mclarney 2002 : 35).

Mais Ahlam voudrait étre représentée de fagoristtatomme la
Catherine la Francaise dans les peintures de Khatgthurais aimé
que tu me peignes moi, pas ce pont [jaspiraisira @ne seconde
Catherine, un banal portrait au visage démystifiesteghanemi
2002 : 143). Ahlam se veut étrenafduha »comme Catherine, peinte
nue dans les peintures de Khaled, plutét que cotarpere et chaste
madone, non sexuée, typique des femmes-symbolepeglent la
littérature arabe. Le maobhafduha— le contraire ddochma— enarabe
signifie littéralement « exposée » mais, pour wrarhe, signifie aussi
« déshonorée » et « humiliée » (Mclarney 2002 : BB)am rejette la
tendance des hommes arabes a entrer dans ceti&sargation
inspirée par le romantisme plutét que par le réadigMclarney 2002 :
35-36). Mosteghanemi elle-méme a critiqué la tendammmantique
des auteurs algériens a glorifier la guerre d’irsélance, au lieu de
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représenter les vrais défis de la société algégiennen particulier, les
terribles réalités de la condition féminine (Mcleyr2002 : 29, 31). La
seule facon de rétablir 'autonomiggency du sexe féminin est de lui
retirer les chaines du symbolisme et de I'idéalistnee la représenter
de facon realiste dans les discours écrits, a i Hicstoriques et

littéraires.

Que ce soit dans ses écrits (ddémoires de la chaiest un
exemple dans le domaine de la fiction) ou dangdbkaux réalisés
par Khaled, Ahlam reste une représentation symbe]apnton parle,
au nomde laquelleon parle ; mais elle n'est jamais la premiére
personne de I'histoire, qui pourtant est son histdenfouie sous des
strates d'images abstraites, de métaphore, des obymbet la
fétichisation opérée par le sujet masculin qu'e$ial€d, la voix
d’Ahlam est littéralement éclipsée par celle de IKda(Mclarney
2002 : 31). Elle est absente du texte en tant cuie subjective
individuelle parlant directement aux lecteurs ages propres mots.
Elle ne parle que par le biais de I'homme, pariceéduKhaled, qui,
sans aucun doute, altérera son discours par sarprétation
masculine et imposera sa propre lecture et intexjioé du discours
d’Ahlam (Mclarney 2002 : 31).

En ce sens, Mosteghanemi fait référence a la meardént le
discours féminin a été réduit au silence par lealiss masculin
dominant, audible seulement quand exprimé a traverénonciateur
masculin : un processus de transmission qui mouiéeitablement le
discours d’origine. La voix féminine éclipsée d'am sert ainsi de
métaphore éloquente aux histoires inédites des lesnatindes femmes
« oubliées » par les documents officiels — queaiel'bistoire écrite
par les conquérants francais ou celle écrite palitd’ dirigeante
nationaliste de I'Algérie moderne.

La dualité des nhoms donnés au personnage féndihilam/Hayat,
gue Mosteghanemi établit comme une métaphore de psys,
I'Algérie, reflete également la fagon dont I'hiseoofficielle écrite est
différente de I'histoire « vécue par les gens »«haaie » histoire de
I'Algérie « n’est mentionnée par aucun livre, nvue, ni registre
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officiel » (Mosteghanemi 2002 : 36), elle ne sutesigue dans les
mémoires des témoins de la guerre comme Khaled.

Roman dans un romamémoires de la chaiest une mise en
abyme réflexive qui prépare le terrain sur lequebsighanemi
élabore des commentaires sur I'écriture de [I'histoet de la
fiction. L'auteure met « en comparaison » I'écitude [I'histoire
d'amour partiale par Khaled avec ['écriture souvemntonée de
I'histoire par les partis dominants. Mosteghanemeéntionne, a
plusieurs reprises, que la «réalité » de I'histointre Khaled et
Ahlam n’est pas écrite dans ce roman-ci : « L'amgast ce qui fut
entre nous, la littérature tout ce qui n'advint pas(Mosteghanemi
2002 : 9) Ce n'est gu'a partir du deuxiéme voluheesa trilogie, le
Chaos des senglue Mosteghanemi donne la parole au personnage
féminin du roman. Ahlam n’est plus citée mais «wpdre » son
histoire et s’adresse directement a ses lectedls. dévient enfin
I'auteur de son propre texte.

5. Conclusion

Entremélant les détails autobiographiques avedatisshistoriques et
la pure fiction,L’Amour, la fantasiaet Mémoires de la chairacontent
des histoires qui sont a la fois intimes et coiled, personnelles et
historiques. Avec les mots du frangais, Djebar ¢ainaitre sa voix
dans le discours historique, avec l'aide des vaXaimmes. Grace a
son recours a l'allégorie et a la dualité sexuele la narration,
Mosteghanemi est capable de raconter son histimise gue I'histoire
de la nouvelle Algérie dans I'espace créatif trésrie et féminin du
récit dit romantique.

Méme si les deux auteurs écrivent dans des landiigsentes,
elles donnent & voir une réalité tres proche dée ad la femme
algérienne moderne, prise entre les traditions alesftres et les
libertés empruntées a la femme occidentale etujypérmettent de
voir et d’étre vue, de parler et d’étre entenduécrite et d’'étre lue.
Les deux écrivaines algériennes Djebar et Mosteghansont
également représentatives de I'évolution de larture du Maghreb.
Leur venue a I'écriture implique souvent un engag@mié a la
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réécriture de I'histoire contemporaine de I'Algérie la conquéte et
de la guerre jusqu’a la Révolution et I'lndépendarientrant dans un
domaine qui, depuis Homere, avait été réservé amates, la plume
féminine est arrivée a une féminisation du récigderre.

La conquéte de I'espace public par les femmessgoftire a deux
niveaux : d’une part, accéder a I'espace publiiretiler librement au
sens littéral du mot; d'autre part circuler dares Idocuments
historiques, c’est-a-dire raconter et écrire ldusoires, se raconter et
s'écrire. Prenant leurs plumes pour s’'écrire et réapproprier
I'histoire, les femmes écrivains du Maghreb prendeur place dans
la mémoire collective. C'est «par la plume » ges femmes
algériennes peuvent enfin entrer sur la scene qubl{Déjeux 1994 :
6) et accéder au pouvaoir.

Dans leurs romans autobiographiques, Djebar ettddbanemi
reconstruisent ou imaginent un espace féminin dartane n'est plus
I'objet du regard patriarcal. Elles se réapprogrienregard féminin,
depuis toujours contrélé par les hommes francaeraes, ce qui, a
nouveau, permet a la femme de regarder le monde.
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