
L'HOMME QUI REGARDAIT LES FENÊTRES 

Inte rview de Marzak ALLOUACHE 

Marzak Allouache, cinéaste algérien, parle ici du sentiment de l'échec, 
partagé par plusieurs générations : ceux qui n'étaient plus jeunes au moment 
de l'indépendance, et qui vivent désormais dans une société poUT eux inintelli­
gible, même si elle est objectivement plus .. juste ». Ceux qui se sont mis à vivre 
et à créer «après», et autour de qui tout grippe: la technique, la politique, les 
rêves ... L'entretien qu'on va lire a été enregistré à Alger. Il fait partie d'une série 
de rencontres avec des créateurs arabes, sur le thème: La culture le dos au mur, 
dont les enregistrements n 'ont jamais été publiés. 11 s'agissait d'explorer aussi 
loin que possible cette idée que le danger social, l'échec, sentiment généralisé 
dans le monde arabe en ces années-ci, même s'il revêt des causes très différentes 
d'une société à l'autre - et par exemple au Liban et en Algérie - produit chez les 
créateurs, soit du silence, soit des œuvres «à la corde~, d'une qualité particu­
lière. 

Le cinéma a été en Algérie, avec la poésie, et reste sans doute aujourd'hui, 
un mode d'expression privilégié, pour des raisons qu'il ne serai t pas très difficile 
d'analyser: en gros parce qu'il a pu, pendant un temps se déployer à côté, en 
marge, des antagonismes historiquement produits qui structurent le champ de 
la légitimité culturelle en Algérie. La réflexion que développe ici Allouache , à 
propos de son film, L'homme qui regardait les fenêtres (O) (il est aussi l'auteur de 
Omar Gatlato, des Aventures d'un héros, Un amour à Paris et de plusieurs 
documentaires, qui , le premier surtout, ont connu un immense succès hors 
d'Algérie et spécialement en France), tend à montrer que ce territoire - celui 
que le cinéma avait cru pouvoir librement investir - n 'était pas plus vierge que 
les autres, mais miné plus sournoisement. C'est à un véritable travail de 
déminage, qui passe par l'invention d'une relation simplifiée au passé, qu'il 
invite. F.C. 

1. Esth étique colonia le ou invention? 

A : Le problème, quand on parle du cinéma algérie n, les phrases faciles, 
c'est qu'il y a eu un cinéma colonial. Qu'ens uite, le cinéma a lgérien est né dans 
le maquis et qu'enfin il y a eu le cinéma algérien, de la guerre de libération, du 
social , du quotidien etc .. . Et quand on parle de ce fame ux cinéma colonial, on ne 
sait pas du tout de quoi il s'agit. On sait que des réalisateurs importants sont 
venus filmer en Algérie. Qu'il y a eu toutes sortes de films , du plus raciste au 
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plus élaboré, au plus patemaliste ... Le problème c'est qu'on n'a pas vu ces films. 
On en a vu en tout cas très peu. Et cette rénexion m'est venue après avoir vu 
certains films humoristi{IUeS de la télévision algérienne, des film s de jeunes 
cill(~astes qui ont monlrédes cités HLM; qui, d'une manière innocente, ont voulu 
faire rire ... comme certains cinéastes italiens ont voulu fairo rire .. . Finalement 
sur le dos de l'Italien. J\'lais là où il y a problème, c'est qu'il y il toujours ceLle 
mise-en-avant du petit peuple, qui est montré d'une certaine manière, et les 
héros de notre cinéma sont toujours e n marge de ce petit peuple, d'ailleurs 
montré lui, en masse; dans nos feuilles de travail - mêmes, il y a toujours une 
sorte de dénomination de classe, c'est-à-dire qu'on a les acteurs principaux, les 
acteurs secondaires, la figuration intelligente, et la figuration de masse, n'est-ce 
pas? C'est quelque chose qui existe depuis très longtemps, et la figuration de 
masse c'est vraimen t le bétail. 

Or, je J'ai remarqué assez souvent, dans ce bétail on a toujours essayé de 
mettre des gens moches, des gens tordus, des gens un peu pittoresques ... Je crois 
que c'est venu comme ça, doucement... Et c'est peut-être parce qu'i l n'y a pas eu 
de rénexion, efTectivement, sur ce qu'était un cinéma colonial, et ce qu'étaient 
les lieux que l'on filmait; même les lieux, cette manière de placer sa caméra en 
face de la baie d'Alger, à tel moment etc ... Je me suis aperçu de ça en voyant par 

hasard un film colonial, complètement colonial, fait par un Français qui est venu 
tourner l'histoire de deux gosses algériens en 1960 ... Une vab'ltC histoire qui sc 
termine avec le Père Noel et où il y avait le désir de montrer des images d'Alger 
et des environs d'Alger; cc type-iii donc montrait comme moi, les ruines de 
Tipaza , en posllnt la cllméra à la même place eten montrant Alger de la même 
manière; et même le cinéaste plus révolutionnaire, (lui montre aujourd'hui , 
dans des films révolutionnaires, les rues de la Casbah, les montre avec le même 
côté léché, en faisant un petit contre-jo ur, et en évacuan t les gens, de la même 
manière que le type qui filmait la Casbah avant I·Indépendance. Parce que. soit 
tu fais du cinéma hollywoodien , tu mets 5000 figurants etc. C'est comme ça 
qu'est fait La bataille d'Alger ( ') et je crois que là il Y a cu quelque chose d'autre, 
parce que le réalisateur était neutre: il était italien, ni français, ni algérien. Il 
était italien avec la grosse machine .. 

Je Ile sa is pas si son regard était vierge. Mais il était autre. C'estdomm age 
que les gens ne \'euillent pas réfléchir là-dessus. Peut-être que c'est d'autres 
gens qui réfléchiront à ça. i\'lnisje crois que là où ça risque de devenir grave, 
c'est que des types honnêtes tnlvaillant dans cc qu'on appelle le documentaire, 
en viennent il faire des films coloniaux. Des film s d'une idéologie précise, sans 
s'en rendre compte. Je fai parlé de ces films sur les bidonvilles. Cc sont des films 
bâtis comme des film s de propagande, certes, mais je suis sùr que le type qui est 
derrière sc dit honnêtement: je fais un film sur les gens qu'on vide des 
bidonvilles; c'est très bien, parce que c'est pas une vic que de vivre dans un 
bidonville, et ils seront bien logés etc ... i\Iais la manière de montrer les choses, 
cette musique en bande qu'ils mettent derrière, le montage, donnent quelque 
chose d'assez bizarre, de très dur 

('1 Filmd~G.l'onléCor,·o.I96G. 
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On pourra peut-être un jour faire l'analyse de ces films; des films sur les 
problèmes agraires, des documentaires sur les villages agricoles, ceux qui ont 
été faits sur le tourisme ... Je crois que là où c'est le plus perceptible, c'est dans 
le documentaire: mais le film de fiction n'y échappe pas. Or, moi je m'aperçois 
mainlenant que ce troisième film que j 'a i fait, n 'est pas un film qui contient des 
images coloniales. J 'avais un peu réfl échi à cela avant de le faire et à partir dc 
là, quand je filme Alger, je n'essaye pas de filmer un Alger pittoresque. Quand 
je prends mon personnage, je n'essaye pas de le mettre dans des s ituations 
pittoresques ... A partir de là, je savais tou t de suite qu'il serait rejeté à l'exté­
rieur. Et je pense que maintenant je vais aller de plus en plus à contre-sens de 
l'image que l'on attend de nous ... Par exemple en ce moment je sui s en train de 
travailler sur un a utre scénario qui se passerait dan s le désert, dans un village 
qui s'appelle Mantes-la-jolie. C'est-à-dire que je veux partir des images qu'on 
attend de nous pour essayer de les subve rtir . En général, on attend une série 
d 'i mages de nous. Quand je di s «en général ", je ne parle pas seule ment des 
Européens. Plutôt des Algériens et même des Arabes . Un réalisateur égyptien 
a vu mon film et sa pre mière réaction a été: .. c'est intéressant mais c'est pas un 
film a lgérie n ". Alors je me pose la question : en quoi ce film n'est pas un film 
algérien? C'est un personnage algérien, il parle en arabe, il vit une situation 
tout à fait probable dans ce pays ... Pourquoi ne serait-ce pas un film algérien? 

Ce que je suis e n train de dire, ce sont des choses que je perçois épiderm i­
quement. J e pen se que c'est le travail de chercheurs. Ce qui manque , comme 
chaque fois , c'est l'environnement intellectueL Tout ce que je sui s e n train de 
dire, normalement ça devra it être un travai l de recherche de sémiotique. 
L'urgence, c'est d'abord revoir tous ces film s. 

C Ma is la recherche importante, dans le cinéma, e lle se fait dans les 
films ... Elle ne se fait pas à côté. Les cinéastes quand ils font des films, il s ne 
tiennent pas compte de ça. 

A : Bien sûr, qu'on ne tient pas compte de cela. Ma is nous sommes en t rain 
de parler d'une pratique qui existe; d'autre part, de cette pratique par rapport 
à ceux qui la reçoivent. Et à côté de ça, de la non-réflexion généralisée, cc qui 
fait que chacun se conforte dans cequï l fait. Moije peux me conforter en disant : 
c'est bien,je s uis un provocateur ... films inuti les; dix types dans la salle, J e m'en 
fous. Pas dix, bon, quinze. Mais dans le fond je m'en fous pas . J e m'en fous pas. 
Tout en espérant et en sachant que j'aurais été inquiet si un film comme ça avait 
fait 100 000 spectateurs. J e sui s quand même angoissé parce que je m'aperçois 
que ce film n'a pas «cnlevé .. un certa in public auquel il s'adressait ; mê me pas 
ceux-là . Et que des intellectuels n'ont pas pu parler de ce film ; les journa listes 
en général l'on t abattu, ou n'ont pas voulu en di scuter ... Ce qui a été écrit S Ul' 

mon film comme film inutile, même si c'est écrit par des peti ts cons, même si on 
a attendu le moment, senta nt que la conjoncture était bonne, ça m'a fait mal. 

Maintenant je fa is cc qui me plaît et ensuite on s'ex plique, si on peut. Mais 
pour moi c'est angoissant. Parce que je m'aperçois que de tous les côtés, on 
cherche à cc qu'on ne sor te pas de ce fameux créneau .. . Un créneau non défini 
mai s qui pourrait plaire à tout le monde. Par cxemple aujourd'hui on me dit tu 
vas représenter l'Algérie en Chine.Et comment, avec quoi? Qu'est-ce que ça va 
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représenter, un de mes trois films, en Chine? Il existe un créneau de ~ représen­
tation» du cinéma algérien. Quand on envoie des films en Chine. c'est qu'ils 
représentent le pays, et surtout nos fi lms sur la guerre de libération. Alors, que 
va faire un de mes films ... Sije leur présente L'homme qui regardait les (enêtres 
par exemple? 

C : Sous le rapport de l'esthétique que tu dénonces, qu'est-ce que tu penses 
de Tahya ya Didou (*)? Où le mets-tu? 

A - Je crois que c'est un film naif, le film d'un titi algérois. Au niveau de 
l'image on retrouve tout ça. Tout ce dont je parlais qui existe aussi dans Omar 
Gallato. Mais avec plus de dureté parce que je suis parti de mon rapport avec 
les jeunes, qui m'entraînait vers autre chose. Dans Tahya ya Didou , je ne sais 
pas comment t'expli quer la chose. Par exemple la dernière fois que Omar 
Amiralay (00) est venu ici, il regardait beaucoup la ville, Alger, il voulait voir la 
Casbah. On s'est balladé. Il m'a dit: c'est vraiment fantastique, votre ville est 
pleine d'escaliers. Mais j'ai remarqué que dans vos films vous ne les montrez 
pas. Et en effet, je ne me souvenais pas des escaliers de Tahiya ya Didou ; pas 
tout de suite et après je me suis souvenu de cette descente d'escaliers. Mais elle 
est aussi dans ce film colonial, parce que le Père Noël poursuit le gosse qui a 
volé, donc il descend ces escaliers, pour se retrouver brusquement sous le tunnel 

des facs et ensuite à la Madrague. Sans notion de structure géographique. Il y 
a des choses comme ça dans mon dernier film. C'est vrai. Mais moi , j'ose Cil 

parler. Je ne peux pas rejcter wut ce qui a précédé l'indépendance. Quel âge 
j'avais? 18 ans. Je vivais. Je ne suis pas sorti d'un trou. Je ne suis pas venu de 
Tunis. Donc, j'étais là. Il Y avait quelque chose, et ce quelque chose, bon, existe 
maintenant à travers les films. Ce personnage de L'homme qui regardait les 
(el/êtres, avec son béret et ce filet à provisions, je ne pense pas qu'on mette en 
place un personnage comme ça si on est de Damas, ni même d'une autre ville 
d'Algérie. Hein ? Un personnage de ce type, avec ce fil et un peu fourre-lout, et 
ce béret et cc cache-nez qui est un peu rajouté. 

l'ahya ya Didou a eu le mérite d'exister, et d'apporter quelque chose. Mais 
c'est un film gentil. C'est une carte postale qu'on demandait à un cinéaste et qui 
a été un peu subvertie. C'est-à-dire qu'aujourd'hui, en revoyant ce film,je serais 
content de voir la ville à cette époque. Queje ne reverrais pas si je fais un film 
aujourd'hui sur Alger. Donc, c'est intéressant; c'est intéressant aussi, parce que 
dans ce film comme dans lA! charbonnier, il y a quelque chose de l'éclatement 
du récit; il n'y a pas seulement les images. Il y a aussi cet éclatement. C'est de 
la poésie, c'est tout le folklore de Marna. Bon, il fallai t ça. Il fallait ce souf11e ct 
on SOrL oien de ce film. Mais c'est tout. Qu'on me dise aujourd'hui que Tahya yu 
Didau, c'est ce qui a permis l'existence de Omar Gatlato, je dis, moi,j'en ai rien 
à foutre. C'est pas vrai. Maintenant, que Omar Galiala ail permis ... (Mégalo 
hein)... ait permis une manière de faire du cinéma, ici après, une manière aussi 
un peu con, parce qu'ils n'arrivent plus à s'en sortir, ça c'est reconnaissaole.'Ibus 

(' ) Filmdc M. Zil",t . 1971 
l " ) C inéaste syrien. aulCurdes !'oules. Le ",alil curd~s u,, ~ ... 
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ces films sur la délinquance, tous ces films sur le quotidien, et tous ces films sur 
des lieux qui sont toujours les mêmes ... 

Il y a eu un article dans Les deux écrans (. ) sur les points communs ... 
comment ils appelaient ça? ~ Les passages obligés ", qu'on retrouve dans beau­
coup de films a lgériens. L'enterrement, le mariage, le bus, 10 rue peuplée. Bon, 
c'est devenu un problème. Et arriver à sorti r de ça, c'est réfléchir aussi. 

2. Les conditions de production du cinéma en Algérie 

A : L'amputation du scénario dans la nouvelle version, c'est une amputa­
tion tactique. C'est-à-dire que maintenant j'en suis arrivé à un stade où je suis 
en train de revoir tout mon travail cinématographique; pendant tout le temps 
oùj'ai fait ces trois films, j'ai fa itde la tactique, du slalom, pour mettre des atouts 
de mon côté, et non pas venir sur un plateau m'exprimer avec tout ce que j'av ais 
à dire; mais mettre des garde-fous pour essayer d'avoi r le moins de dégâts en 
tenant compte du contexte, chaque fois, dans lequel je fais mes films. Mais dans 
la première version du scénario, qu'il y avait trop de séquences jouées entre deux 
personnages et c'est trop difficile à réaliser dans un contexte comme celui de la 
cinématographie algérienne, avec des acteurs et des actrices algériens; j'ai 
toujours peur que ce soit faux et doncj'ampute beaucoup mon travail d'écr iture. 
Maintenant je m'aperçois que dans mes trois films il n'y a pratiquement pas de 
jeux cinématographiques; il n'y a pas de personnages qui soient confrontés les 
uns aux autres, qui discutent face-à-face , qui aient des champs/contrechamps, 
qui jouent. Je les mets en situation, et pratiquement ils récitent. On ne leur 
demande pas trop de choses. Et ça, c'est pratiquement une tactique pour arriver 
à faire des films un peu «vrais »; je crois qu'effectivement ce scénario est 
amputé; mais, pur la suit e, une fois que j'ai amputé le premier texte, ce qui est 
sorti, c'est ce que je voulais faire. 

C : Dans le milieu du film il y a quelque chose qui n'est pas dans le scénario, 
cette parole ~ parallèle » à la télévis ion, où un type parle de l'art, et d'esthétique. 
Quelle fonction cela remplit-il pour toi? Est-ce que tu prends au sérieux tout ce 
qui est dit, ou bien c'est là par dérision, ce qui est encore très sérieux, et est-ce 
que les mots qui sont dits là comptent, ou bien c'est du bruit? 

A : D'abord c'est du temps; et c'est du bruit. Dans mes films je laisse 
toujours une part à tout ce qui peut être dû au hasard et qui vient s'ajouter au 
travail préalable ; c'est-à-dire que le scénario est quelque chose d 'assez précis, 
mais par la suite, tou t ce qui peut arriver, très souvent, est bienvenu, sauf si je 
pense que cela peut faire clocher le film. Donc pour ce fameux texte, qui est celui 
d'une émission effectivement passée à la télévision algérien ne - c'est une 
émission sur la peinture, que beaucoup de gens trouvaient t rès intéressante, 
que j'ai suivie moi-même - le problème premier était de doubler ta scène du 

(') Revue algérienne dc Cinému. dc romarqu.able Wnue.qu.i para iSSIIit dans les nnnoosSO. 
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repas avec des détails différents - je ne sais pas si ces détails sont perçus, des 
détails dans l'image - c'est-à-dire que c'est la même séquence multipliée par 
deux uvec entre autres un son qui change, pui sque dans la première partie, 
l'a mbiance sonore est faite avec une émi ss ion sur la culture algérienne, une 
ém ission en arabe sur la semaine cul turelle et dans la deuxième séquence il 
s'agit donc de cette émi ssion sur la peinture; entre les deux , il y fi un retour vers 
le pe rsonnage qui raconte, ct la voix qui lui demande de se rappeler s'il n'y a pas 
cu d'autres problèmes, s' il ne s'est ri en passé pendant le repas ... e n rait donc , il 
s'est passé quelques petites choses .. Plu s tard, en faisant mOIl montage, j'ai 
décidé d'être plus descriptif dans la deuxième séquence, où il se passait plus de 
choses, où il y avait un rapport entre le père, le fil s, et la grand-mère, et la soupe 
qui tombe: ete n montant cette partie sonore,je me sui s ape rçu que pal' hasal'd , 
ça collait!... [1 Y avait un propos SUl' la réalité, sur l'image de la réalité, SU l' le 
tableau , qui marchait parfaitement. Le choix de cette émi ssion, c'est complète­
ment un hasard. Ccci dit, j'aurais pu refuser cette émission. J'aurai pu mettre 
Dallas, mettre autre chose mais j'ai t rouvé que ça tombait très bien , ct c'est 
devenu pour moi une des séquences les plus émouvantes. J e ne sais pas si c'es t 
la musi<lue, si c'est la voix du type, mais toute cette espèce de décors dans 
l'appartement, avec cette voix, je trouvais ça fantas tique. Par la suite, les 
journalistes ont fait un rapport entre le visage de la fille et des tableaux. 

C Oui. Evidemment. Un moment. donné, la voix dit Botticelli , et à ce 
moment- là, on VOil la fille ... on voit le grain de sa peau 

A : Oui, mai s moi je ne connais pas très bien Botticelli .. . (rires). C'est un 
problème fondamental; le côté extraordinaire du cinéma , plutôt, (lui peut capter 
n'importe quoi et en faire que lque chose d'important; cette fameuse part du 
hasa rd aussi, il faut la maîtriser, et peut-être que souvent. des gens rejettent ce 
hasard et appauvrissent leurs film s. Moi je lai sse un peu ce ha sard entrer. J'ai 
en levé une partie de la bande et alors, ce qui est fantastique aussi au niveau de 
ces deux séquences et de cette voix de la télé, c'est que en projetant le film dans 
les milieux arabisants du t-.Ioyen-Orient, les gens ont ri en écoutant. le commen ­
taire de l'émission SUI' la culture, en particuli er à propos d'une nouve lle a lgé. 
rienne <lui s'a ppelle Ycl Khaclwba (le bâton ); moi je n'avais pas fait du tout 
attention à ça et les types ont trouvé fantastique la bêti se contenue dans cette 
première émission ct les deux je crois ont quelque chose de parallè le, c'est la 
musique qui est utili sée dans les deux séquences, par les deux pe rsonnes qui 
ont fnit leur émission séparément, cette musique, classique, grandiloquente, de 
ta belle musique. La première c'est du Stl'auss. 

C : Les vraies contraintes du cinéma en Algérie, c'est quoi , pour toi? 

A : Si on me dit, pour faire cc film , tu vas aller chercher le conna.rd qui est 
là, (lui s'est bombw-dé tailleur-costumier ct qui va Ille faire des conneries.je peux 
pas faire. S i on me dit, écoute, cinéma national , tu cherches une actrice ici , je 
dis ici, il n'y a pas d'actrices, moi je veux une actrice belle. Je veux une fi gu re de 
rêve qui sorte d'un conte. J e veux que cc soit quelque chose de beau. J'ai décidé 
que dans une séquence il doit )' avoir des toiles d'araignées. Donc il faut<lu 'il y 
ait une machi ne II fa ire des toiles d'araignées. On va rigoler. J'ai e nvi e de 
travailler en tant<lue professionnel avec a utour de moi , aussi des professionnels. 
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C'est très ime0rtant de travailler avec dcsgens intelligents, Je pense queNahla, 
de Belloufa ( ) est un film où le réalisateur a travaillé entouré de gens extrême­
ment intelligents; nombreux et intelligents, tu vois. Et ces gens-là c'étaient des 

Libanais. On n'a qu'à trouver ici des gens intelligents. on peut en trouver. Où 
aller fi l'extérieur, ou en faire venir. N'importe. 'fu ne peux pas savoir ce que c'est. 
que de discuter avec une script idiote, ou bien un preneur de son. Ou bien les 
petits problèmes de la vie quotidienne à régler sur un plateau, l'approvisionne­
ment ... J'avais commencé à discuter avec ce chef-opérateur qui est mort (*) 
(brutalement, en voyage, en 1983), un type qui avait "quelque chose~. Mais ce 
type-là il fallait pas le laisser seul dans ce contexte. Il fallait qu'il soit entouré 
de gens, de gens intelligents, qu'il y ait confrontation, même s'ils l'écrasent. Et 
bien, il n'yen a pas beaucoup, il n'yen a presque pas. 

Moi je ne sais plus. Je ne sais plus dans la culture et le cinéma en 
particulier, quel est le système qui est le meilleur. Je vois toujours les choses 
d'une manière épidermique,je les vois dans la pratique. Dans la pratique je vois 
qu'il y a pour le cinéma un système étatique dans ce pays; il y a autour de nous 
des cinématographies qui vivent dans un autre système. Je trouve que peut-être 
il sort de bonnes choses de chez ces gens, mai s ils souffrent trop, il perdent trop 
de temps, flvantde pouvoir faire quelque chose. Je parle de la Thni sie, du Maroc. 
Ce que peuvent soufli-ir les gens du Maroc ct de la Tunisie, pour arriver à 
décrocher un film! Eh bien nous, c'est autre chose. Mais après ce sont les 
conditions de travail qui font problème. Nous, c'est un peu l'inverse. Eux il s ont 
la grande souffrance avant. Ensuite ils sont dans les normes. L'argent est là, 
l'équipe est formée. Des professionnels, plein . L'argent est là . C'est la télévision 
allemande. C'est une co-production hollandaise. C'est n'importe quoi, après tu 
choisis le type que tu veux. Il y a plein de pl'ofcssionnels s ur le marché. Tu choisis 
ct tu embauches, ct tu débauches, tu t'entends ou tu ne t'entends pas . Mais nous, 
c'est paradoxalement le contraire . On a moins d'emmerdements pour a rriver fi 
décrocher le tournage d'un film. Et après, les emmerdements commencent. 
Puisque après, on travaille avec ce qui existe. C'est ça le jeu qu'on a accepté 
d'emblée. Th travailles sur certaines nonnes, et tu ne peux pas aller plus loin 
que ces nonnes. Ah oui. Ça existe. Ce qui nous étonne nous-mêmes c'est que le 
cinéma algérien soit le pôle d'attraction de tout le cinéma du Tiers-Monde. Nous 
sommes observés. Tout notre côté art.isanal est envié. Je n'oublie pas ça. 

Cette fois-ci à Pari s ("), il Y avait un jeune i'.Iarocain qui a fait des films ct 
qui quand j'ai dit que j'étais salarié s'est levé ct s'est mis fi crier dans la sal1e : 
~vive le salariat, vive le fonctionnariat ~ . Et apl'ès il prend la parole pour dire: 
"oui, moi j'envie tous les cinéastes algériens qui ont tous les moyens pour faire 
leurs films. Moi, chaque fois que je fa is un film, je l'efais mon premier film et 
chaque fois c'est l'angoisse». Ça me fait de la peine, parce que je ne peux pas lui 
dire, à ce type, que chaque fo is on refait notre premier film aussi (rires) et on ne 
sait même pas comment on va le terminer! 

n Filmnlgéro·lil.moais.1977. 
(.') !l s'agi t de Mahmoud Knkh"l 
"1 ~;!l 1983. au Festiva l du Cinéma ar~oo. 
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Le passé. Le père 

C : Dans ce film , le plus important, il me semble, c'est ce que tu dis sur le 
passé. C'est-à-dire il n'y a pas seulement- il ne faudrait dire d'ailleurs ni bilan, 
ni tribunal, ni ricn de tout ça - il n'y a pas seulement un réquisitoire contre la 
société présente ... Il y a aussi des échappées absolument terribles sur le passé. 
Autour du personnage principal, plusieurs choses par exemple quand il parle ... 
quand il s'agit de la guerre. Il y a une trouvaille, au passage, sur le présent, c'est 
quand il dit: ~ C'estl'mut au ralenti ~ (la mort au ralenti) ... mais quand il parle 
du passé ... Je me su is souvenue de J'ancien scénario, de l'alcooL. Ce type, il n'a 
le visage marqué par une certaine fonne d'humanité et de jouissance, qu'après 
qu'il ait tué ... Son visage n'est vraiment humain , il ne me touche, et je peux le 
supporter seuJement dans les images d'après le meurtre. Et je pense que ce n'est 
pas un hasard ... Si le cinéma parle tout seul, indépendamment de qu'il dit (de 

ce qu'il veut dire décisoirement), il y a là une chose éloquente. 

A: A Rome, on était dans un studio et l'acteur était presque en train de 

pleurer ; donc je voulais un peu mettre des gardes-fous; en fait, je voulais que 
ce soit froid. Le résultat, c'est un film froid .. _ 

C : 'lU cs conscient que rien ne prépure ce qui arrive. Du point de vue de 
l'intensité dramatique. C'est tellement distancié qu'à aucun moment le specta­
teur ne marche. On n'accompagne pas cet homme comme quelqu'un qui va tuer. 
Il y a un côté monstrueux à cela ... 

A: On ne peut pas marcher avec un film comme celui-là, on peut seule­
ment ... c'est tout juste si je ne dis pas que c'était une sorte de jouet que j'ai eu 
entre les mains, un jouet d'enfant gâté; j'avais envie de faire ça, rien de préci s 
qui renvoie à une cinématographie, qui renvoie au rapport que peut avoir un 
spectateur avec le fait d'aller au cinéma; moi-même je sais que je n'aimerais pas 
al ler voir un film com me ça. Demièrement,j'ai relu le premier scénario qui était 
plus cinématob'Taphique, qui aurait peut-être «marché " et j'étais presque au 
bord du regret, de ne pas avoir «travaillé * davantage, et d'avoir fait quelque 
chose de trop sec; en même temps, ce qui est vraiment bizarre, c'est le rapport 
qu'ont les gens à ce film ; ils sont prêts à voir un fi lm et une fois qu'ils l'ont vu, 
ils sont complètement fuyants, ils n'ont pas envie d'en parler; ils n'ont presque 
rien à dire. J 'ai constaté ça à Paris, à Alger. Mais je ne sais pas s'il rend 
malheureux parce qu'on rentre dans le film et qu'on a une réflex ion sur ce 
personnage, sur cette société, ou bien peut-être qu' il rend malheureux parce que 
c'est du non-cinéma ... Du cinéma qu'on ne peut pas faire . Qu'on peut faire de 
temps en temps, c'est dans ce sens que c'est un passage pour moi, c'est un peu 
ce que je ressens : je suis content d'avoir pu faire ce film mais je pense que c'est 
un exercice. C'est une page tournée. Je pense que ça au rait dû être un premier 
film. Je crois que ça n'est pas gratuit du tout ce qu'il y a là dedans. C'est 
personnel. En fait quand je dis que c'est un film personnel, c'est un film familial 
c'est un film que je donne à mon père qui ne le verra jamais. Je pense qu'il ne 
le verra pas. 

[1 est mal en point, le principal déplacement qu'on lui fait faire c'est de 
l'emmener de son lit vers ce coin d'où il regarde, par la fenêtre , d'autres fenêtres. 
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Il regarde en bas. Mais il n'est pas seul. Il n'est pas silencieux. Il insulte ! Il se 
plaint, il parle et tout. Il a une haine envers la télé, les speakers, les speakerines, 
les journalistes, les acteurs égyptiens, un peu tout. Et c'est par bribes, tu vois, 
qu'on arrive à voir que ce type a vécu, que ce type a eu une vie. Ce qui ressort 
simplement c'est que ce type - peut-être il y a maintenant la vieillesse - ne veut 
plus comprendre la société en mutation , la société nouvelle. Il la rejette, il se 
referme. Pourtant il a des moyens: d'abord il ne paye pas le bus. Son grand truc 
c'était de prendre le bus pour a ller dans des quartiers très éloignés. Il ne paye 
pas le bus paree qu'il est retraité de la RSTA C'est un tramino. Donc il pouvait 
prendre le bus et s'éloigner. Aller à Hussein-Dey, à El·Harrach. Ce qu'il a fait 
jusque dans les années 64, 65, 66 et puis ça aussi s'est arrêté. Après il descendait 
acheter son pain. Mais il est devenu impotent, ça le fatiguait parce que sa société 
était autre. 

Alors, par la sui te, il s'est refermé. Il regarde. Il fa it des réflexions. Il 
cherche à discuter, et à me raconter cette vie qu'on ne connaît pas. Cette vie à 
lui. C'est à ce moment·là qu'il a commencé à perdre la voix, il n'arrivait plus. Il 
n'arrivait plus à parler, tu vois. C'est·à-dire qu'au moment où il commençait à 
parler ... Alors j'ai essayé une fois de le filmer en super 8, pour qu'il me parle; 
rien, ça sort plus. Ça veut plus sortir. Alors reste l'image, donc, qu'on donne de 
lui ... Pratiquement aphone. Maintenant ça se remet un peu (après une fracture 
de jambe qui l'a immobilisé totalement). En plus c'est un Kabyle qui a parlé 
arabe, et qui ne l'a pas maîtrisé. Qui a un peu maîtrisé le français. Il a des 
problèmes de langue. Il parle beaucoup mieux le kabyle. Dans la famille, 
personne ne parle le kabyle. Je crois que la plupart des renvois, c'est un peu 
comme ça, subconscient, je crois que la plupart des renvois qu'il y a dans le film 
sont des renvois sur le passé, des bribes de choses que j'ai pu percevoir chez mon 
père. Un peu maquillés dans le film bien sûr. Mon père n'a rien à voir avec 
Baden-Baden. Mais il y a des petites choses sur la guerre, pa r exemple. Mon 
père a fait des campagnes. Il a fait la campagne de Russie. Il a fa it la Syrie. J'en 
ai tout juste quelques bribes. Il ne nous en a jamais parlé, ça tient aussi à la 
personnalité du bonhomme. Mais disons qu'aujourd'hui, on a affaire à des 
personnages comme ça, qui sont là, et qui ont un passé , et ce serait bien, 
indépendam ment évidemment de tout le passé politique du pays. Ce serait bon 
de voir un peu ces choses· là, qu'ils ont vécues. 

toi? 

C: Quand vous parlez, vous parlez en quelle langue? 

A : Français. Un peu en arabe, comme ça. 

C : Puisqu'on parle de la langue, le commentateur, enfin la voix·off, c'est 

A : La voix-off? C'est moi par accident. Parce qu'il fallait doubler ct qu'il 
n'y avait personne. 

C : Il y a quelque chose qu'on entend là, c'est l'opposition entre le côté 
appliqué de ton arabe, qui rend transparent le fait que le texte est traduit (en 
arabe, du français) et le côté complètement réapproprié quand c'est l'acteur qui 
parle. Il y a une espèce de double rCb';stre linguistique qui est très sensible. 

A: Moi je n'ai pas senti. J 'ai seulement senti que je parlais maL. Oui . Ça 
aurait donné une autre dimension avec quelqu'un d'autre, Moije voulais partir 
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d'abord du principe, même si cc n'était pas moi qui parlais, que Cc personnage 
qui posait des (juesUons dc\'ai t être quelqu'un a ussi à cheval sur le frança is ct 
l'arabe; sur la non-maîtrise de la langue, puisque j'ai fait intervenir pas mal de 
mots cn frnnçais ct par la suite j'ai été obligé de fa ire intervenir d'autres mots 
en français parce que c'étai t des mots que je n'arriva is pas à sortir cn arabe et 
comme on était en Italicjc I)crdais trop de temps. C'est encore le hasa rd, Cc sont 
encore des choses de la technique qui viennent comme ça s'ajouter ct donc 
parfois, je suis là cn train de cherche r mes mots ct on dirait que je m'écoute 
parler ct en fait pour moi cc personnage qui pose des questions n'a même pas 
e nvie d'écouter l'autre, il a envie de s'écouter lui-même poser les questions; il a 
envie de mener il bien son enquête pour a rriver, à la fin , à savoir où a été achetée 
la hache. 

C: 11 y a un fil qui court dans le film, silencieusement, celui du plai sir 
barré. On va revenir au rêve, parce quece type qui a des rêves plus terribles que 

la réalité ... va avec ma question. f'.'loi-mêmc j'ai du mal à le formuler mais on 
devrait y arriver. Il y a des choses terribles qui sont dites s ur le passé de la 
société. et pas seulement en tant qu'elle était colonisée. En tant qu'elle était. Cc 
type de rapport qu'elle permettait au plaisir, il la jouissance ct à la vie, c'est 
épouva ntable ce que tu en dis ct ça ne peutétre mis ni sur lecom pie de la société 
actuelle, ni sur c(!lui dûs ûmboutcillagcs, ni même sur celui du coloniali sme. 
C'est très profond. C'est comme si on sondait un passé qui n'en serait pas un. 
Comme si on sondait un rien, un abîme de non·plaisir. de non-vic. de non-jouis­
sance. C'est la chose peut-être la plus ten'ible du film 

A: Oui. C'est en quoi c'est un fil m personnel. Moi je suis content, parce 
quefai fait trois films personnels. Mon premier film était un film su r mon frûre 
ct le deuxiûme était un peu ... su r moi. Le troisiûmeest un film sur mon pèl'e. Et 
1<) où je suis trûs content c'est finalement d'avoir pu parler (bon, mon J)Ûre n'a 
tué personnel sur cc renvoi au passé. Toute l'image qu'on a dans la f.1mill e sur 
mon père, c'e;,/ l'imageâ/l/Ype qui /l'a pa s vécu. Et !>ourtant avec des bribes de 
choses qui peuvent nous montrer qu'il .1 vécu. Alors maintenant, mon J)Ûre, ça 
fait presque dix a ns qu'il s'est mis derrière la fe nêtre ct qu'il est assis, comme 
cc personnage qui se cure les oreilles. Toutce rapl>ort lll'alcooi que l'on voitd.1ns 
le film,je rai tiré des bribes d'information sur lui. C'est un type qui buvait dam,; 
les WC. C'était assc;-; fOl1.. Surtout que 1.1 vieille passait son temps <l casser les 
bouteilles S.1ns f[lire exprès. E:t puis c'était du Hicm·d. Parce qu'il «tapait le 
Hicard ". Et maintenant. .. il est devenu musul man . Il fait la prière et tout. Mais 
depuis qu'il est malade il veut plus faire la prière; de !)Ius il ne veut plus rire 
depuis qu'il est tombé. Alorsc'est un gra nd problème I)urcequ'avantqu'il tombe, 
il riait sans nrTêt, su r·tout ces derniers temps, ct tout le monde dans la famille 
disait c'est terminé, il rigole sans an·êt ... Et depuis qu'il est tombé il ne veut plus 
rire. La dernière fois, j'ai eu entre les mains une bouteille de Ricard et je suis 
passé il b maison ct je lui ai fâitscntir, comme ça en douce. Il n'y avait personne, 
pUl"œ c'est trop grave ... Il a senti et il a éclaté de rire ct puis, bon, c'était quelque 
chose d'important pour lui. L'odeur, ça renvoyait il tout un passé, mais là on a 
fail une digression. Ma mère a compris quand elle fi vu le film ... Enfin elle ne 
l'a pas vu. Ma is quand elle.1 entendu pader du titre du film. Quïl y .1vait un 
film (lui s'appelait Chomme qui regardail les fenêtres, elle a dit: " tu veux 
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montrer ton père, C'est lui qui est tout le temps assis devant la fenêtre ... J'ai dit 
u non. C'est pas ça ". Mais je croîs qu'il y a toujours une part d'autobiographie 
dans ce qu'on fait. Pour moi c'était inœressanteffectivement ce présent, où il ne 
se passait rien pour ce personnage, sauf de la haine envers tout ce qui l'entoure, 
et puis ces quelques renvois vers le passé, mais sans trop insister. J'aimerais 
que ce film passe à la télé algérienne, parce que je pense que les gens comme 
mon père, ou un peu plus jeunes que lui, peuvent peut-être saisir quelque chose, 
il travers ce film. Je ne sais pas, il cause des choses qu'il évoque ... Peut-être que 
pendant la guerre, les gens ont bu, comme ça, en cachette. Des petites choses 
qui leur parleraient. 

C: Ce générique de fin, cette image du type en smocking avec, en surim­
pression, cette musique en allemand, et ce texte en arabe? 

A : (rires) Bon, tout œ générique de fin a été ressenti comme une pi­
rouette ... En même temps comme une manière de dire: je vous ai eu. Mainte­
nant, je rigole, je me fous de votre gueule. Parce que des gens ont compris que 
c'était l'acteur qui s'adressait à eux en rigolant, en disant ~ vous ave1. payé pour 
VOil' un film, et maintenant" ... Moi je voulais le laisser dans cet univers. Par 
rapport aux phrases un peu idiotes du type qui questionne, qui cherche à savoir 
quelque chose de précis, cette fin est dans le scénario, il y a une controverse sur 
le cric, la manivelle et la hache, et puis ce personnage qui questionne, qui s'en 
va et qui lui dit: vous réfléchissez. Et puis il se renferme sur lui-même et 
commence à se marrer et en fait il est dans son habit de rêve, dans cet habit où 
il a été bien, et pas bien <lIa fois. Pu isque dans le rêve il a eu des bons moments 
et des mauvais moments. Mais surtout des mauvais moments. Pour moi, c'était 
montrer que chacun possède sa vérité; la confrontation de plusieurs vérités. 
Mais cc qui est intéressant c'est que ce type, finalement, il a l'air bien comme 
ça. Et puis on le laisse, on ne sait pas si c'est normal, ou amoral, et il se marre. 

C : Cc qui est parlant, produit une émotion, ce sont ces trois choses: ce 
type en blanc, qui rit d'un rire dérisoire dont je n'ai pas tellement envie de savoir 
le sens; ces lettres en arabe, /"Ouges, ct cette musique en allemand. Qui noue des 
choses qui sont nouées dans le film; une sorte d'insolence, disant: bon, c'est 
comme ça. Ace moment précis de l'histoire de la cultul'e algérienne, c'estl'Omme 
ça 

A : Je crois que tu as prononcé le mot, i l y avait insolence et j'avais un peu 
peur. parce que un générique de fin, c'est quelque chose de très important... Et 
déjà à Rome, on m'a dit: « Pourquoi tu mets une chanson allemande au lieu de 
remettre la musique du film? il Y avait même la musique qui était prête mais 
j'ai pensé que c'était plus fort, que après tout ça, il fallait provoquer encOl'e; il 
fallait continuer à provoquer jusqu'à la fin. C'est-à-dire que si à la fin je me 
laissais aller à faire une concession, bon, eh bien tout tombait à l'eau. 

C Ça n'aurait pas été la première! Parce que la fin des Auen/un:s ... ! Ça 
ne te r.'l.it pas peur une concession finale (rù·es). 

A : C'était bien , quoi, la fin des Aventures (rires), les gens parlent sans 
parler. On n'entend pas ce qu'ils disent (rires). Maintenant, ce générique de fin 
me fait arriver à quelque chose d'autre, c'est-à-dire ma revendication d'un 
cinéma populaire, pas populiste, mais peu t-être pas directement compréhensi-
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ble, comme ça, au départ ; un cinéma populaire maintenant, face à ce que je 
ressens dans cette société, ça va être un cinéma marqué par la dérision. Cette 
déri sion existe déjà dans ce dernier film, dans les dernières images. Et je pense 
Que aujourd'hui, en tant que cinéaste, il ne me reste presque plus que la dérision 
pour m'exprimer, et faire un cinéma populaire. Au niveau des espaces géogra­
phiques,j'ai beaucoup réfléchi à ça. J e pense que je peux être cinéaste, n'i mporte 
où. On a passé t rop de temps à demander beaucoup de choses auUlUf de nous. 
Je ne sais pas pourquoi, à offrir aussi des choses. On a demandé une société à 
notre image, à celle de notre idéal, de ce qu'on vou lait. On voulait aussi des gens 
autour de nous, des intellectuels intègres. On voulait quelque chose d'idéal, en 
tout cas, en ce qui me conceme. Au fUT et à mesure que je gratte, ça s'effrite, ct 
puis je trouve plein de choses fausses, plein de choses sales . Ce qui m'a frappé 
dans les six ou sept dernières années c'est le mensonge, la facilité avec laquelle 
des gens dans ce pays ont pu sc - retourner » et justifier facilement (ou ne pas 

justifier) les retournements, et comme ça a été facile de bafouer des choses qui 
nous étaient chères, qui étaient importantes. Alors maintenant je trouve autou r 

de moi tout ce côté sale. Je m'aperçois, etc'est dur, que je n'ai de comptes à rendre 
à personne. Je n'ai plus de justifications à donner à des gens, parce que je sais 

que chaque fois que j'ai un interlocuteur,je peux trouver en face de moi un type 

faible , un type qui lui-même est prêt à se retourner ; il me semble que dans 

l'e:q)ression, en tout cas dans l'expression cinématographique, il reste la déri­
sion, et peut-être la dérision liée à un cinéma de luttes. On s'ape rçoit qu'aujour­
d'hu i, avec le système des modes que faire un cinéma de lutte c'est balayé en 
deux temps trois mouvements, parce que les mêmes gens qui mettaient aux nues 
une expression artistique de lutte, ont décidé que non, maintenant, c'est fini. 

C : Oui, L'heure des brasiers' , c'est fini. Th n'aurais d'ailleurs jamais fait 
L'heure des brasiers ... 

A: Non, je ne l'aurais pas fait, mais il y a tout un panorama de ce qu·on 
peut faire, sans faire ce film-là précisément, mais en faisant des film s de lutte, 
parce que dans nos pays on a besoin de films de lutte, entendons-nous bien, pas 
des films-tracts. Moi j'estime que mes films sont des films de lutte. Mai s 
maintenant je ]·entre dans l'époque de la dérision et ma lutte, ça va être la 
déri sion. 

• Film d" ~~ Sol;l'\;ls 1%8 

(Entretien réalisé par Fanny COLO:-':NA , 

à Alger, en septembre 1983) . 
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L'Homnu! qui regardait les fenêtres 

Un film en 35 mlm couleur EASTMANCOLOR, Procédé 1,66 
Tourné en février 1982. 
Durée 1 heure 30 minutes. 
Version arabe sous titrée. 

Scénario et réalisation· Merzak ALLOUACHE. 

Directeur de production: Ha rhoura Med. TAHAR. 

Directeur photo." Smail Lakhdar HAà-llNA. 

Script." Keltoum l\1AZIF. 

Assistants réalisateurs: Triki YAMANI, Stouria BENCHEMIDA. 

Prise de son: Med-Said BOUGERMOUH. 

Chef électricien: Belkacem KESRI. 

Chef machiniste." Ahmed MEDAHI. 

Régisseur général: Fawzi SAICHI. 

Maquilleuse." Zahia BRAHIMI. 

Chefmonleur: Rachid B~:NALlAL. 

Film développé dans les laboratoires MICRûS'fAMPA - Roma. 

Interprétation: 

Allal El MOUHIB (M. RACHID). Hadj SMAIN (Saïd ). 

Fazia CHEMLQUL (La jeune fille ). 

Bio - filmographie du réalisateur 

1944 - Naissance à Alger. 

1961 - Interruption des études secondaires. 
Travaille dans une administr ation. 

1964 - Inscription à l'Institut National du Cinéma d'Alger. 
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1966 - Réalisation dans le cadre de l 'INC de deux courts métrages Pensée 
intime: CIM 16 mlm muet. 
Le voleur: CIM 16 mlm muet (film diplôme). 

1967 - Stage à l'I DHEC de Paris et obtention d'un diplôme de réalisation 
signé conjointement par le CNC d'Alger et la direction de ['!DREC. 
Intégration de l'Office des actualités algériennes . 
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1968 - Stage à l'ORTF - Paris puis études à l'École pratique des hautes 
étudcsfParis). 

1971 - Hctou r ft Alger - Conseiller culturel au ministère de l'Information 
ct de la Culture. 

1972 - Réali sa tion (l'\'lini stèr'c infonn. ct culturel 
Nous el la révolution agraire C/M 35 m/m 

1975 - Intégration à l'ONCle en tant que réalisateur Tipasa {'ancienne: 
cou rt métrage 16 mlm en tant que co-réalisateur (co-production­
ONCIC-FR3l\'Iarsei!!el. 

1974 - Assistant réalisateur sur le film " Le vent du sud ". 

1976 - Réali sation Omar Gallalo long métrage 35 mlm. 

1977 - Héal isation Les aven/ures d'ull héros: Ll\'135 m/O1. 

1982 - Réalisation L'Homme qui regardait les {enêtres: LM 35 m/m. 

1985 - VII amourà Paris L.M 35 mlm. 

1989/92 - Plusieu rs documentaires en Algérie après 1988. 

Quelq ues points d e repère 

L'Homme qui regardailles (ellêfrc.ç a été tourné à Alger e n 20 jours ct en 
décors naturels. Vn personnage principal: i\'lonsieur Rachid le bibliothécaire; 
autourduqucl évoluent des ombres (les lecteurs, la fille , le fil s boxeur, le ga rdien 
de parking, la femme, le collègue ... ). Vn long monologue nous renvoie à <:e que 
furent la journée et la nuit qui précédent le déclenchement de la viulence. 

Un monologue orienté par les questions d'une voix anonyme. Un déferle­
ment de paroles qui ne disent l)aS touf car la ~ vérité . de Mons ieur Rachid ne 
corfesl)ond pas toujours à la ~ vé rité » des images. Ainsi, graduellement se 
constitue un double discours qui met en évidence les contradictions entre les 
imélgcsetle récit 

Ce film est en quelque sorte basé sur un double nash back qui tente 
(peut-être sans y parvcnif) de nous éclairer sur l'univers menta l d'un person­
nage tourmenté. Un homme de 60 ans qui fail brusq uement le bilan de sa vic à 
travers u ne multi tude dïnterrogéltions, d'aflirmations sur lui , sur son entourage 
et sur la société. Une société que cet homme ne semble plus com prendre, une 
société dont il ne peut plus (ne veut plus) sa isif la complexité, les nuances. Vne 
société en mouvance permanente. 

Il reste <l ce personnage le refuge des fenêtres. Les fenêtres qu'il regnrde, 
les fenêtl'es qui peuvent li tre des éléments protecteurs, les fenêtres qu'Il peut 
enjamber pour en trer directement dans le monde de rêve. Pour cc personnage, 
le rêve c'est la fnntaisie, la jeunesse retrouvée; c'est aussi la peur et la Leneul·. 
l,él peur face aux ombres qui deviennent une menace .. La terreur face au bilan 
d'une vic. Un bilan qui le rappl"Oche de la mon. 
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Un e.xlruit du scénario de lllomme qui regardait les fenêtres 

Monsieur Rachid (Off). 

Une bibliothèque pour le cinéma ... 
Je ne comprendrai jamais pourquoi il y a des livres sur le cinéma ... 

Les livres, c'est les livres et le cinéma c'est le cinéma , Alors pourquoi mélanger 

Les livres racontent des histoires avec l'écriture, avec des mots, des phrases ... 
Le cinéma raconte avec des images , des acteurs ... 

je sai s pas mOl , 

c'est pas pareil, non '1 ... 

Et tou s ces débiles que je trouvais là assis tous les matins ct qui passent leur 
journée à lire des li vres de cinéma ... 

Ils ferai e nt mie ux d'a ller au cinéma ... 

Au fond de la sa lle est in stallé le bureau du bibliothècai re. 

Une cinquantai ne de livres encombrent son bureau. 

Une des mains de Monsieur Rachid le bibliothèca ire les pl'(md 

A la bibliothèque nationale,j'avais lu e nti è reme nt trois diction naires. 

Combie n de mots peuvent exister? 

Des millions 

En vérité je déteste le cinéma. 

Pour voi r un film, il faut être dans le noir. 

comme si on avait honte ... 

Et sentir l'odeur des autres 

et leurs rires idiots ... 

Au cinéma on n'apprend rien 

Dan s les livres je peux dire que j'ai a ppris des choses. 

Bon Di eu ... 

Pourquoi j'ai atterri ici ... Pourquoi? 

a près vingt-deux ans d'ancienneté .. 

Et Saïd, cet hypocrite qui me faisait croire que j'allais être muté au ministère ct 
qu'on allait me donner une responsabilité ... 

Le salopard. salopard de salopa rd ... 

Di eu ail son [llnc. 




