
Introduction générale

A partir des années quatre vingt, émerge en France une production littéraire originale qui se caractérise par la publication de quelques romans écrits par de jeunes écrivains issus de l’immigration maghrébine. Les premiers romanciers, presque tous d’origine algérienne, sont nés en France ou ont quitté très jeunes leurs pays. Cette littérature a pour objectif de décrire la réalité sociopolitique de l’immigration qui est peu représentée avant cette date. La réception critique, au début enthousiaste, hésite ensuite à sa classification, et multiplie les appellations pour la catégoriser. 

         Les rubriques changent, de la littérature « beur » ou « littérature de la seconde génération » à «la littérature de l’immigration ». Nous retenons la première désignation, en gardant les guillemets qui rappellent notre mise à distance critique à l’égard d’une appellation souvent controversée.
         Le succès littéraire des premiers romans a incité les éditeurs français à encourager la publication d’autres textes et la création d’un horizon d’attente particulier à cette production. Le public prend conscience de la présence d’une communauté d’immigrés maghrébins sur le sol national. Cet intérêt est corroboré par une couverture médiatique importante de quelques événements violents dans les banlieues, qui coïncident avec la fameuse Marche des « Beurs »  de 1983 « pour l’Egalité et contre le Racisme » qui a traversé la France de Marseille à Paris.

         Un espace s’ouvre pour une représentation de cette génération, de sa place et son vécu dans la société d’adoption. Cette littérature nouvelle devient un discours de l’immigration qui emprunte des formes de configuration différentes. Cette pléiade d’écrivains a familiarisé le public avec cette écriture qui s’appuie sur le récit de témoignage souvent autobiographique.

         Leur succès est, par contre, tributaire d’une réputation de comique : le romancier « beur » a le sens de l’humour. Il a cette capacité de considérer ses malheurs et ceux du groupe communautaire avec un certain détachement. Il sait choisir ses armes, allant de petits bons mots pour rire à toutes les stratégies de dénonciation des travers et d’exhibition des vices des contemporains. 

         Quand le rire n’est plus un divertissement d’occasion, qu’il adopte une visée correctrice, il devient une satire, autrement dit, « un mode de représentation, dans lequel on dénonce par le rire les vices, les abus, les défauts d’un individu, d’une institution ou d’une catégorie sociale et professionnelle ».
 

        Nous appelons satire « beur » cette critique moqueuse de la communauté maghrébine en exil, de leurs enfants nommés « les Beurs » et de la société contemporaine en France. Cette écriture nouvelle exploite toutes les ressources thématique, stylistique et narrative de la satire. Son étude nous montre que ces romanciers sont des artistes de la langue et des artifices de l’écriture du rire. 

          La motivation de ce travail est simple : rendre à la satire « beur » cette dimension littéraire souvent occultée. Depuis son émergence, ce phénomène littéraire a été l’objet d’étude des sociologues qui s’interrogent sur la représentation sociale dans ces textes, des critiques qui s’intéressent à sa place dans le champ littéraire, des journalistes qui cherchent la médiatisation des best-sellers ou des enseignantes à la quête des morceaux choisis dans les anthologies. Le témoignage qui occupe ces spécialistes sera étudié comme matériau riche pour la diatribe et la construction fictionnelle et stylistique dans ces romans. 

          L‘étude de la stratégie discursive dans cette littérature démontre que la situation d’énonciation satirique met en place une cohérence littéraire interne dans les romans de notre corpus. Par ailleurs, notre grille de lecture s’inspirera des approches d’analyse littéraire issues de la narratologie énonciative, de la linguistique textuelle-dialogisme-, l’analyse du discours- l’hétérogénéité énonciative et l’éthos du locuteur- et quelques concepts de la psychanalyse-masochisme et sentiments de culpabilité-, qui trouvent dans la satire « beur » un champ d’application pertinent.

          Quant à l’intitulé de notre travail «les formes de la satire dans quelques romans « beur », il se justifie par les hypothèses de lecture  que nous allons essayer de confirmer à partir de notre grille d’analyse. L’étiquette « beur » regroupe les écrivains concernés par la réalité « beur» et l’écrivain pseudonyme, Paul Smaïl. Dans les deux cas, ils essaient de décrire l’actualité socioéconomique, politique et culturelle de cette génération issue de l’immigration en France, par les biais d’une satire qui, en dépit de ses formes différentes, a pour but essentiel de corriger des travers sociaux.    
          Nous pensons qu’une approche attentive à la littérarité singulière de cette écriture émergente, même si la prédominance du caractère autobiographique se fait aux dépens du romanesque, est importante. Ce vouloir dire intensif est, par ailleurs, pris en charge par une écriture qui a recours au mode de la représentation de la satire. 

1- Questions de recherche 
1- Comment s’organise une scénographie satirique dans les romans de notre corpus? 

2- Quels sont les éléments de ses configurations littéraire et socio-symbolique? 
3- Quelles sont les formes du risible qui sont mises au service de la satire dans le roman « beur » ?
4- Comment s’élabore la parodie de la satire « beur » dans les romans de l’écrivain français, Jack-Alain Léger,  affublé d’un pseudonyme, Paul Smaïl? 
5- Quel est le rapport entre l’écriture pseudonymique et la scénographique satirique ?

2- Hypothèses : 

1- Dans les romans choisis des écrivains Azouz Begag, Mehdi Charef, Faïza Guène et Rachid Djaïdani, la vision satirique vise les travers sociaux, culturels et politiques de deux cibles : la communauté d’origine et certains membres et/ou institutions dans la société française. La satire prend la forme d’une critique des mœurs dans les romans du corpus.

2-  Les stratégies de dénonciation varient, dans ces romans, en fonction du parti-pris narratif et du choix stylistique adoptés par les narrateurs.

3- La lecture croisée de ces romans met l’accent sur la représentation satirique du personnage fictif du « beur » en réponse à la construction médiatique, culturelle et sociopolitique du label « beur ».

4- Il y a un rapport possible entre la satire et  « les autres distinctions arbitraires ou abstraites qui opposent le comique, l’humour, la dérision, le grotesque ».
 Les formes du risible,  particulièrement, l’humour, l’ironie et la parodie, sont mises au service de la scénographie satirique « beur » et cela en fonction de la vision du monde sous jacente mise en valeur en filigrane dans de ces récits. 
5-  Les deux romans de l’écrivain français Jack Alain léger alias Paul Smaïl, Ali le magnifique et On en est là, pourraient être lus  comme une « parodie satirique » qui est, à l’en croire Linda Hutcheon, un cas extrême de l’ironie, qui vise «une reconnaissance de l’intention « dégonflante » de l’auteur par rapport aux plans littéraire et social ».
 Autrement dit, la parodie vise la satire du discours discriminatoire (Stéréotypes racistes, politique de la discrimination) et de l’écriture « beur ».
6- Il est enfin intéressant de réfléchir sur le rapport entre la fiction pseudonymique entre  vérité et mensonge, le pacte de lecture et l’identité de l’auteur qui ne doit pas oblitérer l’œuvre elle-même. 
3- Perspectives méthodologiques : 
          L’émergence de la littérature « beur » est préparée par un terrain défraichi par les médias et les responsables politiques dans le cadre du débat public sur la France multiculturelle. La scénographie satirique « beur » nait et se nourrit d’une actualité constamment renouvelable sur la question des minorités ethniques qui cohabitent dans ce pays. 
          Dans cette partie du travail, nous devons donner quelques éclaircissements sur le contexte politique, culturel et médiatique qui a participé de l’apparition et du succès littéraire de ce qu’on a appelé, après la Marche des années 80, l’écriture « beur », et ensuite à sa parodie. Nous commencerons par interroger les lieux communs qui ont formé le label « beur » dans ses différentes facettes. 

          Nous examinerons aussi quelques caractéristiques de cette littérature comme un discours de l’immigration. En dernier lieu, l’œuvre de Paul Smaïl fera l’objet d’une présentation comme étant à la fois dans et hors la catégorisation littéraire « beur ».
a- Beur : terme-signe et label médiatique

             Nous allons essayer d’examiner les lieux communs auxquels les écrivains du corpus ont eu recours, en filigrane, dans les configurations discursives et narratives de leurs œuvres. Ces lieux dessinent la figure du « beur »,  telle qu’elle est médiatisée, et circonscrivent son profil socioculturel. Tout au long des années quatre vingt, à la télévision, la radio et la presse écrite, l’immigration et surtout les Beurs sont investis comme des thèmes génériques d’actualité.
        
 Les lieux communs désignent, dans la rhétorique aristotélicienne un ensemble d’arguments ayant une valeur générale, sous la forme de sentence et de citations répétées et utilisées par les orateurs, ensuite, par les écrivains dans leurs œuvres. A partir du XVIIIe siècle et surtout au XIIe siècle, les lieux communs deviennent l’ensemble des idées reçues des sujets que tout le monde galvaude.
  
 Nous l’utilisons à la fois dans le sens d’emprunt littéraire et dans le sens de modèle commun de parole et de pensée banalisé, et cela pour souligner certaines convergences reliant les ouvrages de notre corpus. Ces écrivains français d’origine maghrébine semblent puiser dans un fonds collectif de références collectives qu’on peut découvrir dans la trame des œuvres de beaucoup d’entre eux.

            Avant d’aborder la construction médiatique d’une catégorie « beur », nous tenterons d’interroger la définition de ce vocable dans les dictionnaires de la langue française. L’analyse des lieux médiatiques et culturels du « beur » en tant qu’un individu social et de la communauté « beur », est l’objet d’étude de cette partie. 

           Dans son ouvrage « Ecarts d’identités », Azouz Begag définit, non pas sans ironie, ce vocable dans son « lexique des idées arrêtées sur des gens qui bougent »,  traitant les termes qui se rapportent à l’émigration / l’immigration.

         Beur : mot désignant une substance alimentaire, grasse et onctueuse (voir petit Robert). De plus en plus écrit de cette façon par les journalistes (grosse faute d’orthographe ! Cf. La Disparition de G. Perec), voudrait maintenant désigner une population issue de l’immigration maghrébine …..On a eu Pain et Chocolat… manquait le Beur. Décidément l’immigration ça se mange bien au petit déjeuner!».
   
             Et comme le lexique a donné le terme au masculin, on a droit aussi à sa définition au féminin : ou encore « Beurette: Sœur du Beur … mot voisin : burette. Pourquoi pas !».
Avant les années quatre-vingt, le mot « beur » faisait partie d’un vocabulaire des jeunes Maghrébins des régions parisienne et lyonnaise (avec des termes comme rhorhos « frères » ou cousins). 
            Ce sont autant de termes-signes de reconnaissance qui leur permettent de se distancier  des préjugés racistes, fixant leur identité à partir de celle de leurs parents immigrés. Les jeunes des cités ont inventé ce néologisme forgé à partir de l’inversion verlanesque du mot Arabe
.
             Les associations Kabyle y décèlent une racine berbère (comme le mot berbère qui est une contraction du mot barbare, autrement dit, étranger à la civilisation gréco-latine). Toutes ces interprétations mettent en valeur les appartenances culturelles diverses de ces jeunes : culture populaire de banlieue, culture arabe ou berbère. A la suite de la Marche des Beurs, les médias reprennent le mot dans sa version verlanesque en érodant ses références ethniques.
           Les dictionnaires de la langue française récupèrent le mot, par ailleurs, en lui donnant des définitions souvent incomplètes pour ne pas dire aberrantes. Laronde s’interroge, à juste titre, dans son ouvrage autour du roman beur, sur les différentes significations du mot beur, proposées par ces dictionnaires. 

         Dans son édition de 1987, Le Grand Larousse donne la définition suivante. « Beur. N.et adj (de arabe en verlan) Fam. Jeune d’origine maghrébine né en France de parents immigrés ».  Dans une autre édition de 1988, le Petit Larousse : « Beur n. (déformation du verlan Rebeu arabe). Fam. Immigré maghrébin de la 2ème génération (né en France) ». Le critique récuse l’emploi du mot « Beur » comme nom commun sans mentionner le genre ou le nombre. Il l’explique: 

               Ce traitement grammatical erratique pourrait déprendre de l’introduction récente du vocable dans la langue de son origine populaire (verlan), et d’une propagation souvent orale pour les médias.
 
         Il est intéressant aussi de signaler la définition du petit Robert édité en 1993 : « Beur n. et adj : Verlan, avec apocope, de arabe. Fam. Jeune Maghrébine né en France de parents immigrés». Nous retrouvons, semble-t-il, les mêmes paradigmes de sens utilisés pour définir le mot « Beur ». Les dictionnaires font référence au Maghreb sans situer la région géographique : Algérien, Tunisien ou Marocain. Ils relient d’une manière permanente les Beurs au statut d’immigré de leurs parents. 
       Ainsi ce qui définit le « Beur » est seulement l’espace géographique et culturel du pays d’origine et l’immigration des parents. Seule sa naissance sur le sol français le relie, en revanche, à son pays d’adoption. Certains critiques réfutent cette définition qui véhicule une charge sémantique et idéologique récusable au plan moral et politique:

   Elle nomme pour exclure, marginaliser. Elle née d’une évidence : ces jeunes ne sont des immigrés pour la simple raison que la plupart d’entre eux n’ont pas émigré. En les désignant à travers l’émigration de leurs parents, on les identifie à ces derniers, à une histoire qui constitue leur héritage mais qui n’est pas le seul élément constitutif de leur identité. Tout se passe comme si on voulait leur assigner le même rôle social, les cantonner dans les mêmes fonctions économiques que leurs parents. Comme si, encore, on voulait nier le fait qu’ils sont ce que la France a fait d’eux.

         Ces restrictions traduisent la volonté de garder cette génération à distance de la communauté française, en lui interdisant implicitement toute insertion socioculturelle, ouvrant la porte, ainsi, à la discrimination raciste et au rejet culturel ou politique. L’allusion ironique de Begag à l’homophonie beurre/beur est loin d’être gratuite car elle souligne un certain malaise devant la réalité inévitable « des Beurs » en France. 
          De leurs côtés, les journalistes participent-tout en transgressant les règles de l’orthographe- à médiatiser ce vocable. Ils lui donnent, au début ses titres de noblesse, pour glisser plus tard, dans une autre forme de réduction stigmatisante. A partir des années quatre-vingt, les médias ont favorisé l’accès des « Beurs » à l’espace public. 
          La France s’est intéressée, selon Alain Battegay, et al  très tard à une génération issue de l’immigration présente sur son sol. Avant cette date charnière, ces jeunes étaient pris au piège du discours social sur l’acculturation et celui des établissements judiciaires qui les considèrent tous comme de dangereux délinquants. La seule expression publique qui s’intéresse à cette génération montante, est la rubrique des faits divers dans les presses locales. Elle est aussi le sujet d’intérêt public dans la rubrique « Social » de la presse nationale.
         Il faut attendre La Marche pour l’égalité de 1983 pour marquer véritablement l’accès des « Beurs » à l’espace médiatique. La promotion du terme « Beur » dans le vocabulaire des médias est consolidée par l’arrivée de La Marche à Paris et la couverture de l’événement par les journaux parisiens. 
         La révolte des jeunes de banlieue est un rappel à la mémoire de la société française de leur présence évidente sur le territoire national : « [elle] pose un double défi d’interrogation à ce pouvoir, un double défi qui met en cause la conception française de l’Etat de droit, l’universalité et l’adéquation des principes et des valeurs de la république».
Ces sites oubliés deviennent, à partir de l’été 1981, des terrains non explorés et offrent matière à des reportages et enquêtes de journalistes. 
          L’attention journalistique soudainement braquée sur ces jeunes les présente comme un point de focalisation, concoure notamment à construire une sorte de « label beur », dans une presse « réputée de gauche (libération, le Matin, Actuel et à un moindre degré le Monde)».
 Cette parade médiatique des jeunes français d’origine maghrébine demeure, au reste, une référence politique obligée pour désigner aussi l’actualité de l’immigration en France. 

          La thématique « beur» met en évidence la réalité multiraciale de la société française, une réalité qui concerne tous les citoyens de ce pays. Une large couverture de l’avènement de la Marche pour l’égalité et contre le racisme, en 1983, par un grand quotidien le Monde constitue, semble-t-il, un acte de naissance public de cette appellation des « Beur ». Le succès médiatique de la Marche a participé à créer les caractéristiques médiatiques du label beur.
        Les compagnes médiatiques participent à construire l’image publique de la génération issue de l’immigration, une image dont les traits constitutifs varient en fonction des conjonctions des intérêts et les conventions tacites. Simone Bonnafous
 propose une analyse du lexique d’appartenance (« pays », « parti », « nation », « peuple », nationalité »), d’altérité (« allogène », immigré », « immigration ») dans la presse au tournant des années 80. Cela nous permet de situer la signification du label « beur » dans les médias.

        Les « Beurs » se trouvent les héros d’un ensemble de mythes de l’avènement d’une modernité culturelle, artistique et même politique, L’effervescence médiatique pour cette deuxième génération issue de l’immigration, est prise comme la promesse d’une société interculturelle dans un climat politique contre l’extrême droite représentée par Jean-Marie Le Pen. Elle les rapproche des actions héroïques transformées en des mythes universels : celles de la marche célèbre de Gandhi contre l’occupation anglaise de l’Inde, ou encore, la Marche des Blacks américains avec le pasteur Luther King combattant pour les droits civiques des hommes de couleurs aux Etats Unis.

         Les médias ont construit, donc, l’imaginaire « beur » avec ces références mondiales en dépassant en cela, la culture française et maghrébine, revendiquée par les Beurs. Le slogan  « Beur is beautiful » contribue à les assimiler, en effet, aux Noirs américains des années 60. De ce fait, la médiatisation de la mode « beur » construit une image publique de cette génération tout en favorisant des repositionnements politiques pour réinterpréter l’actualité sociale multiraciale en France. 
          La Marche des Beurs en 1983 se transforme en un phénomène mythique lourdement chargé d’images fabriquées par les médias. Devenue trop vite le symbole d’un « melting-pot» français, le mouvement politique « beur » perd toute particularité socioculturelle ou ethnique pour devenir des projets généreux de la société française.

           Cette image devient un alibi pour une logique de publicité et d’entreprise politique qui contribue pour un temps à inféoder le débat public, « une démarche de marketing qui substitue l’image et le slogan au discours, le kitsch de l’émotion publique au sens du débat».
 Dès lors, « les Beurs » se voient déposséder de tant de droits à l’action ou à la parole dans la scène publique.
           Les médias ne retiennent de la mode « beur » que des clichés publics au service des intérêts commerciaux du marché du look. Le réalisateur C. Collard souligne cet engouement médiatique, voire cinématographique, pour les figures « beur» :« Il n’y a plus en France que quelques corps arabes qui portent encore les traces fugitives des fantasmes pasoliniens de virginité sous prolétarienne».
Certains magazines célèbrent le look « beur », branché-banlieue-, facilitant, ainsi l’accès de maintes jeunes maghrébins à la scène artistique. 
        En dépit de cette réussite médiatique, les « Beurs » rejettent paradoxalement cette appellation. Elle désigne, en vérité, une sorte de «beur-geosie » des centres villes, qui est étrangère à la revendication socio-économique des jeunes immigrés dans les lieux périphériques.

        Mais au fil des années, le mouvement « Beur » souffre de maintes carences et la mode en vogue, sous son signe, a commencé à perdre ses marques de notoriété. Cela est dû surtout au manque d’assises communautaires solides représentant ces jeunes qui se trouvent insérer dans les réseaux sociaux consacrés. Le désengagement politique de la majorité de cette génération qui préféré  plutôt le rock, le cinéma
 ou la bande dessinée, concoure à porter un discrédit à cette culture émergente vue comme trop particulière ou marginale.


       Avec l’entrée en scène de l’intégrisme, coïncidant avec la révolution iranienne, les Français se souviennent de l’existence des musulmans sur le sol de leurs pays. Dès lors, l’image du culte musulman devient l’objet d’une représentation fantasmatique qui cristallise la méconnaissance de cette religion par les journalistes médiatisant les attentats terroristes de 1986, l’affaire « des versets sataniques » de Rushdie ou celle du voile islamique».
Les médias sautent sur l’occasion pour sortir le dossier de l’islam en mettant l’accent sur un vocabulaire approprié dont les mots clés, comme tchadors, Djihad, intégrisme, ayatollah, se retrouvent à la une des journaux. 
      Cependant, maints sociologues s’accordent sur le constat que les aspirations et les goûts culturels sont presque identiques entre les jeunes Français de souche et les Français d’origine maghrébine.
Cette génération reste, en revanche, marquée par la stigmatisation raciste, qui consolide le sentiment d’une expérience ethnique commune. 
       Des films, des pièces de théâtre et de groupes de musique représentent les ruptures socioculturelles entre générations de l’immigration, la cohabitation conflictuelle dans les banlieues, le drame quotidien du racisme et des bavures policières.

      Avec l’évanescence de la mode beur, certains acteurs sociaux issus de l’immigration s’efforcent à chercher une autre action culturelle en construisant des références communes par la mise en valeur d’un héritage culturel symbolique collectivement partagé. Boubker Ahmed signale le retour d’une culture ethnique prise en charge par des héritiers de l’immigration maghrébine. Le réseau franco-berbère Awal lance le défi :

               Nos héros ne sont pas les beurs. Ni des champions de l’intégration ou d’un exotisme de la beur-culture. Ni les martyrs de la culture FLN ou des chantres d’un folklore Kabyle. Nos héros restent inconnus du grand public, mais, tel l’écrivain Mouloud Mammeri, ils sont des éclaireurs sur les chemins de la poursuite du printemps berbère.

     Depuis leur tendre enfance, les Beurs ont intériorisé les marques de la ségrégation raciale et sont confrontés à la précarité comme mode d’existence sociale. Le jeune « beur » est contraint de réinventer un langage nouveau afin de contrecarrer les stéréotypes de stigmatisation socioculturelle et l’assistanat : «  On se l’est joué un temps à la cultureux : théâtre populaire, musique folklorique, merguez, mais toujours à l’intérieur de la cité, bénévolement, avec pour seul public nos petits frères et nos vieux, parfois, le jour de la fête de l’Aïd. La gestion de la misère, quoi! ».
Les écrivains, cinéastes et musiciens, émergeant de la génération issue de l’immigration, s’efforcent à créer de nouvelles pratiques hybrides en tenant compte de la langue et des modèles de références en vigueur en France tout aussi bien de ceux de leurs pays d’origine. On peut considérer avec Hargreaves : 
               Loin de chercher à se démarquer de la culture nationale de France, comme l’avaient fait dans le passé les intellectuels et artistes de la négritude dans les pays colonisés, les artistes et écrivains issus de l’immigration cherchent à se frayer un chemin à l’intérieur de l’ancienne métropole et refusent la  beuritude.

     A partir des années 90, des images peu flatteuses de la banlieue apparaissent. Elle est désignée comme le foyer de tous les méfaits sociaux : délinquance, drogue, violence de stigmates. Ces images trahissent l’angoisse de la société devant l’évidence sociale de la sédentarisation «d’une population du tiers monde dans les cités des HLM».

         La culture des banlieues est un ensemble de formes d’expression artistiques qui profite de l’évolution technologique des médias audiovisuels. Elle choisit le rap et le rai
 pour se donner une pratique culturelle à laquelle « les Beurs » s’identifient complètement: « les années 1990 montre indéniablement une présence institutionnelle de plus en plus forte des chanteurs d’origine maghrébine. Le Printemps de Bourges, les Francofolies de la Rochelle et d’autres festivals programment régulièrement une partie des ces artistes ».
Cette culture privilégie toutes les formes d’hybridation esthétique car la culture franco-maghrébine est devenue trop restreinte pour leurs ambitions, pour cela, ils font des emprunts à des modèles culturels d’origine anglophone. 

        Ces artistes ont tenté de proposer une musique francophone
  qui s’ouvre à d’autres formes rythmiques et symboliques- hip hop, jazz et blues-mondiales, appliquées sur une thématique locale des banlieues.
b- Beur : de la discrimination à l’étiquetage littéraire
        A partir des années quatre-vingt, un phénomène singulier surgit dans le paysage littéraire français, qui se caractérise par la publication d’un certain nombre de romans écrits par les descendants de l’immigration maghrébine.
      Le critère essentiel est le fait d’avoir des parents musulmans d’origine maghrébine ayant émigré en France; l’intéressé est né dans ce pays ou y vit depuis son enfance.

        Ces jeunes français produisent des textes afin de décrire la condition sociopolitique de l’émigration inconnue ou méconnue par le public français. L’institution littéraire tente de classer cette littérature émergente sous des appellations, souvent, controversées. Les termes varient, donc, de « littérature beur», de littérature « de la seconde génération », ou encore « littérature de l’immigration ». 
        Néanmoins, ce qui a retenu l’attention de la société française et surtout les médias, est cette prise de conscience culturelle que cette génération montante tente de rendre perceptible à travers notamment la transcription romanesque. Cet avènement littéraire dit « beur » se démarque de la représentation de l’immigration, spécifiquement de l’exil, qui est déjà esquissée par les écrivains maghrébins consacrés comme Mohamed Dib, Rachid Boudjedra, Kateb Yacine ou Tahar Ben Jelloun, et bien d’autres.
       Le thème de l’immigration est, en effet, présent dans les premiers romans maghrébins, par exemple dans la Terre et le Sang de Mouloud Feraoun en 1953, dans les Boucs de Driss Chaïbi en 1955, dans la période coloniale. Ces écrits insistent sur le choix dangereux de l’immigration qui suppose une aliénation sociale et culturelle de l’immigré fasciné par les séductions de l’Occident souvent factices et perverses. Cette écriture de l’émigration est, sans doute, en rapport direct avec l’actualité sociopolitique en France et au Maghreb. 
       Au cours des années 70, les nombreux attentats racistes en France ont suscité une vive réaction en Algérie. De ce fait, l’écrivain maghrébin est appelé à rendre du vécu dramatique des membres de sa communauté en exil, et surtout, à décrire comme l’explique Charles Bonn, l’indicible de cette situation scandaleuse :  

               On peut donc bien dire que les rares romans importants de l’émigration sont en quelque sorte réponses des écrivains, bien après l’indépendance de leurs pays, à ce qu’on pourrait appeler une sommation par l’histoire. Face au scandale du fait politique, l’écrivain censé représentatif de la communauté immigrée est quasiment en demeure par ses lecteurs de mettre en mots un vécu stupéfiant de cette communauté, afin de permettre à ces lecteurs d’en comprendre l’inédit.
 

       Les  romanciers algériens, marocains et tunisiens préfèrent, cependant, s’occuper de ce qui se passe dans la scène politique de leurs pays ou de réfléchir sur ses problèmes sociaux. Mais ils continuent à traiter la question de l’émigration sous la forme d’une dénonciation militante de la misère socioéconomique voire sexuelle des travailleurs immigrés en France à l’instar des deux romans, Le polygone étoilé, 1966, de Kateb Yacine, La Réclusion solitaire, 1975, de Tahar Ben Jelloun. 
       Ces écrivains considèrent, par ailleurs, ce thème comme un prétexte pour une rénovation esthétique de leur écriture. Ainsi, est-le cas du roman Topographie idéale pour une agression caractérisée, publié en 1975, de Rachid Boudjedra qui ne se contente pas d’une simple représentation sociale de l’immigré. Il se veut, avant tout, « un projet esthétique et littéraire qui [lui] est personnel ».
 De ce fait, ces écrivains ne se posent guère comme porte paroles des cette communauté maghrébine en France, et de ce fait, la place de cette thématique reste restreinte dans leurs œuvres.

      Toutefois, un ensemble d’écrivains français canonisés comme tels traitent le thème d’immigration dans leurs œuvres. En 1984, Jean Marie Le Clésio tente de rendre compte de l’importance de ce phénomène dans la société française. Dans son roman, le Désert, il raconte la situation sordide des immigrés africains à partir de l’histoire d’une jeune africaine quittant son pays natal, le désert, pour chercher la réussite sociale en France. Déçue, elle retourne à son pays. Michel Tournier retrace le même parcours d’un personnage algérien aspirant à améliorer sa condition sociale en immigrant en France. 
      Aucun critique n’aura l’idée de désigner ces romanciers comme « des écrivains émigrés ».
Ils ont choisi de parler de cet espace émergent sans pour autant qu’ils aient vécu la situation d’immigration ou aient partagé des origines ethniques avec les écrivains « beur».

     Or, avec l’émergence des écrivains de la « deuxième génération » de l’immigration maghrébine qui s’engagent à décrire la situation sociopolitique de l’immigration en France délaissée par leurs aînés, ce thème acquerra l’attention nécessaire pour lui consacrer une place importance dans leurs œuvres. Leila Sebbar insiste sur leur origine et les conditions de vie sociale et économique de leurs parents : 

                     Des enfants nés de l’immigration maghrébine en France, écrivent aujourd’hui des livres en langue  française. Fils et filles de pères et mères illettrés, déportés économiques des montagnes et des plateaux vers les métropoles de béton de la France. Ils ont parlé la langue de la mère, l’arabe populaire ou le berbère quand ils étaient petits, près du corps maternel, avant l’école française, laïque, gratuite, obligatoire. (…) Analphabètes dans la langue du pays natal des pères et des mères, lorsqu’ils écrivent, ils écrivent la langue de l’école française, de la cité, de la banlieue natale de la France (…)..
 

       Cette longue citation met en valeur non seulement une simple présentation d’une jeune littéraire par cette écrivaine qui partage quelques éléments de l’identité des « Beurs»- origine maghrébine, mariage mixte, un déchirement entre deux rives, etc-. Leila Sebbar les compare aux écrivains maghrébins qui écrivent à partir de leurs pays d’origine : « C’est en particulier, ce qui les différencie des aînés qui ont écrit en français la langue de l’école coloniale, comme eux, mais les aînés sont nés et ils ont grandi dans les pays des pères et mères, ils n’ont pas suivi l’exil parental, ils ne sont nés d’aucun déplacement tragique. Les aînés sont d’une terre, ils ont un pays et ils peuvent à tout instant, retrouver la langue maternelle qui devient la langue de l’école, langue nationale ».
Mais aussi, un positionnement littéraire qui tente de distinguer cette écriture émergente d’une littérature consacrée par un champ hégémonique. 

       Ces jeunes écrivains récupèrent donc la thématique de l’immigration en lui donnant une caractérisation particulière et une grande lisibilité dans les œuvres. Dès lors, la littérature « beur» paraît partager avec les autres littératures francophones (africaine, québécoise, haïtienne et maghrébine), les caractéristiques spécifiques du contexte d’énonciation dont les éléments dominants sont « sa situation périphérique et le phénomène de coexistence ».
  
       La littérature « beur» est, en effet, périphérique, vu qu’elle est le produit d’une culture minoritaire. Les nouveaux écrivains entreprennent de décrire une coexistence linguistique et littéraire identifiable à travers les configurations socio-symboliques transmises par des acteurs sociaux dans leurs œuvres. 
      La production « beur» est destinée à être vue comme minoritaire bien qu’elle s’efforce à s’imposer dans le champ littéraire français. Elle se trouve l’objet d’un enjeu institutionnel déterminant sa position, en lui imposant un rapport « typique de domination et de répression »
. Nous pourrions, sans doute, considérer avec Jacques Dubois que l’institution française « n’est cependant pas indifférente à leur existence puisqu’elle a besoin des productions qu’elle a « minorisé » en les considérant comme inférieures, pour mieux valoriser « la bonne littérature».
 Actuellement, les études postcoloniales s’intéressent aux conditionnements socioculturels de l’émergence de cette récente production fictionnelle.

      Cette littérature semble prouver que  « les communautés postcoloniales »
 exercent certaines influences littéraires et artistiques-cinéma, musique et théâtre-déterminantes, et souvent, inévitables sur la culture française. La France devient probablement un « ex-centre colonial » pour les auteurs issus de la seconde génération d’immigration maghrébine se trouvant assimiler à un passé colonial révolu».
 On pourrait citer les travaux d’Alec. G. Hargreaves, ceux de Charles Bonn et Michel Laronde, qui envisagent cette littérature émergente comme représentante d’une minorité en France. 
       Le statut du romancier « beur » reste problématique : écrivain français d’origine maghrébine privilégiant d’un patrimoine culturel double. Sa création littéraire est fortement conditionnée par sa situation socioculturelle singulière partagée entre deux univers symboliques français et maghrébin et par l’effort d’inscrire une part de la réalité de toute une communauté en France. 
        C’est ainsi que le texte littéraire « beur » suppose, en effet, un rapport singulier à la langue française qui est la « langue d’écriture » et « en même temps (…) habitée de manière polémique ou fantomatique par la langue maternelle».
 Cette écriture requiert donc une approche circonscrivant ses particularités esthétique et symbolique. Il ne suffit pas, dans le cas du roman « beur », de connaître la langue française pour comprendre ce qui y est signifié mais toute une dimension symbolique doit y être saisie. 
        De ce fait, une critique francophone pourrait être une forme d’analyse adéquate pour le texte « beur » afin de pallier aux carences d’une critique qui se contente du cadre linguistique comme critère de compréhension. Comme le rappelle, Jean-Marc Moura, la littérature francophone « est une construction historique répondant à un système de valeurs et de normes assez largement indépendant de l’usage linguistique».
En appliquant, toutefois, des études consacrées à la littérature hexagonale sur les textes « beurs », le critique érode certains aspects spécifiques qui caractérisent les aspects éthique et esthétique de cette écriture. 
       L’écrivain Azouz Begag s’étonne déjà qu’on exige une certaine performance littéraire à ces jeunes écrivains dont les références imaginaires et les sources linguistiques sont puisées  dans des situations sociales, spatiales périphériques. Dés lors, ces écrivains  ne se privent pas de faire pièce aux genres littéraires établis, « les styles et les syntaxes sont libérés de toutes les contraintes du dictionnaire de la langue française ».

      Begag explique que cette tendance littéraire est loin d’être une lacune mais une sorte d’« une rébellion » ou « un nouveau genre d’écriture dans lequel s’expriment des sensibilités métissées ».
D’ailleurs, toute la nouveauté réside dans cet effort de décentrement par rapport à tout ce qui est dit sur les immigrés et la société française.
 
         Pour étudier le phénomène « beur » dans le contexte français, Hafid Gafaïti fait appel à la situation sociopolitique aux Etats Unis où les expressions Africain-Américain, Mexicain-Américain, Arabo-américain et autres, sont consacrées et adoptées par« le discours politiquement correct » ainsi que par les médias et le grand public. 

         Il s’interroge sur la possibilité d’appliquer une telle conception sur les différentes minorités en France au moment où le président Chirac insiste sur le multiculturalisme constitutif de ce pays au lendemain de la victoire française lors de la coupe du monde de football, en 1998. Il souligne qu’une telle question est nécessaire afin de dépasser « Les cloisonnements liés à des modèles idéologiques, politiques, culturels ou autres».

         Dans les années quatre vingt, les expressions « beur» ou Littérature « beur» cristallisaient les revendications sociales, culturelles et identitaires de la seconde génération d’immigration en France, criées et réclamées dans la Marche des Beurs. Cette désignation acceptée au début, est aujourd’hui rejetée par les Beurs eux-mêmes mais elle est reprise par les journalistes et les médias pour parler de ces jeunes Français vivant dans les banlieues. 
        Le terme « beur » est devenu rapidement une étiquette qui signifie leur exclusion et leur marginalisation dans la société française. C’est ainsi que les jeunes écrivains d’origine maghrébine refusent cet étiquetage,
 impliquant, ainsi, que cette littérature est mise à distance de la littérature française.

        Christiane Chaulet Achour se demande, à juste titre, quelle différence, il pourrait y avoir entre les écrivains français « beur» (le terme verlaneesque « beur » couvre l’origine arabe) et des écrivains d’origine étrangère consacrés comme écrivains français de grande renommée : 

         Comparaison n’est pas raison mais peut aider à … raisonner. Comment présente-t-on un Zola (qui eut sa nationalité française à l’âge de 20 ans), les Beckett. Adamov, Sarraute et Triolet ?

        D’ailleurs Jean-Marc Moura semble bien partager cette interrogation en soulignant une certaine tendance à « franciser »
 ces auteurs canonisés cités par Christiane Chaulet Achour « Il convient par ailleurs de considérer aussi les auteurs venus de zones non francophones qui ont opté pour la langue française : Samuel Beckett ou Eugène Ionesco, (…) les auteurs « canonisés » et dés lors francisés ».
Ces différentes questions sur le statut de l’écrivain « beur » et la place de cette littérature émergente dans le champ littéraire national, nous interpellent à s’interroger sur les particularités possibles d’un champ littéraire spécifiquement « beur ».
        C’est effectivement sur le registre de la contradiction constante qu’est formulée la question de l’existence ou non  d’un champ littéraire autonome, mais paradoxalement d’une littérature « beur », toujours corrélée à la construction d’une définition précise de l’écrivain « beur ». L’éclosion littéraire découvrant une série de romanciers qui traitent la problématique de cette génération ne semble pas déterminer les critiques littéraires ou même certains écrivains se trouvant inclus dans le mouvement « beur », à établir une fois pour toutes l’existence ou l’inexistence de cette littérature en France.

        En 1990, Christiane Achour consacre une partie de son ouvrage intitulé « Anthologie de la littérature algérienne de la langue française » à ce qu’elle appelle « Ecriture de la Migration », elle s’interroge déjà sur le bien-fondé de l’appellation : « Peut-on parler d’une littérature « beur » ? Il semble illusoire de vouloir répondre à cette question face à une expression toute nouvelle. Le travail qu’il est possible de faire actuellement est tout simplement de relever ce que les intéressés  en pensent eux mêmes puis de donner un aperçu de leur production».
 

      A propos de la question de l’existence de la littérature « beur», deux écrivains dont l’œuvre reprend la thématique, répondant l’une en envisageant son inexistence, et l’autre sans l’annuler fustige la performance esthétique de ses écrivains. Leila Sebbar reste catégorique en précisant : 
       La littérature « beur » n’existe pas, parce que ceux qui s’appellent les beurs, les enfants de l’immigration, n’ont pas encore écrit de livres. Ils ont écrit, très vite, trop vite, un peu de leur vie, un peu de leurs cris, avec des mots, une langue qui ne maîtrise ni la langue de l’école ni celle de la rue, ni leur langue. Ils ne possèdent pas encore une langue libre et forte qui s’impose dans sa violence, dans sa singularité.

         De son côté, Farida Belghoul est aussi intransigeante : « la littérature en question est globalement nulle, elle ne vaut rien ou presque (…) L’écriture de la seconde génération croit que la vie est un roman. En conséquence elle ignore tout du style, méprise la langue, n’a pas de souci esthétique, et adopte des constructions banales. Cette écriture ressemble à la dernière respiration qu’on prend avant de couler. Un livre n’est pas une planche de salut ».
 L’auteur du Cow-boy (Belfond, 1983), Djanet Lachmet extrapole en soutenant l’inexistence des productions littéraires ou artistiques « beur » : 

          La littérature beur aussi bien que tout ce qui pourrait relever d’un art beur (peinture, musique, cinéma)… n’existe pas réellement ou du moins pas encore si, en parlant de production littéraire ou artistique beurs, on entend un art spécifique qui ferait naître une lumière nouvelle au sein de la culture française (…) Au-delà des difficultés sociales et politique qui les mobilisent, je ne perçois pas de projet culturel singulier, différemment référencié des autres composants de cet underground français, qu’il fasse signe vers un héritage arabo-islamique ou même qu’il se rapporte aux traditions populaires du Maghreb donc, à mes yeux, l’art beur est, restera français».
  
        L’incohérence d’une telle position rejoint aussi une certaine tendance critique garantissant qu’il y a seulement des Beurs qui écrivent et des œuvres dont l’objet est de décrire des faits un peu particuliers et marginaux. Reconnaître, par ailleurs, que ces écrivains appartiennent à la littérature algérienne ou française reste inconcevable car souvent, on insiste sur les spécificités de ses écrivains « beur» par rapport à l’ensemble des écrivains français- dits de souche-
. 

      La critique en souligne les similitudes des écrivains « beur » entre eux, de la même manière qu’on cherche les particularismes des jeunes Beurs spécifiques au sein de la nation française.
      Il est remarquable paradoxalement que ceux qui sont désignés comme « Beur » et qui ont intérêt à renforcer les signes de l’existence et de la légitimité des cette littérature étiquetée réfutent très fermement une telle appellation, tel le cas de Ahmed Kalouze qui avoue : «                J’aurais aimé que le terme de « littérature beur » n’existe pas. A l’heure actuelle, ce vocable désigne un certain nombre d’œuvres ou d’auteurs nés ou vivant en France (…). Nous avons affaire à un espace d’écriture embryonnaire (…) une chose est sûre : la référence imaginaire restera toujours différente, les sources étant marqués, quoi qu’il puisse se passer, de souvenirs et d’odeurs particulières ».
    

         La teneur de ces réponses est doublement remarquable. D’une part, ces écrivains refusent de renier leur appartenance à la culture maghrébine-et même affirment appartenir à une « culture des banlieues »-, sans pour autant se cantonner dans un esprit de clocher appauvrissant. Karim Kacel conteste avec véhémence : « Je suis effectivement beur, mais il faut sortir de là. Sinon ils vont me mettre dans le ghetto, dans des émissions spécialisées. (…) On n’embête pas Jonaszy qui est polonais, machin qui est italien ».
D’autre part, presque la plupart d’entre eux ont la nationalité française, ils veulent s’affirmer dans leur société d’origine. Nés et grandis en France, ils ne sont pas émigrés et n’ont jamais émigré. 
       L’allusion aux autres minorités-polonaise, italienne- vivant en France est, toutefois, significative de leur refus catégorique d’une telle marginalisation. Bourdieu précise que ce qui détermine l’existence d’une littérature et la constitution d’un champ littéraire autonome, ce sont deux facteurs primordiaux « un lectorat suffisamment étendu »
 et la création d’une  « sociabilité »
 propre aux écrivains. 

        L’absence d’un lectorat spécifiquement beur peut être justifiée par la situation sociopolitique des minorités en France. La stratégie politique française cible à anéantir les particularités ethniques des groupes de citoyens d’origine étrangère pour les intégrer au sein de la société française.
De ce fait, le développement faible d’une littérature « beur» découle de l’absence d’une structure communautaire homogène constituant la population issue de l’immigration maghrébine en France. Comme l’explique Dominique Schnapper : «                                   L’existence d’un marché communautaire alternatif permet aux artistes et intellectuels qui ne parviendraient pas à s’imposer autrement de recueillir des gratifications symboliques et matérielles ».

        Ce deuxième marché communautaire comme une alternative pour les écrivains «beur» ne semble pas exister réellement. La constitution d’un champ littéraire « beur » présuppose l’organisation d’une structure lectorale autonome. Dès lors, il est judicieux de s’interroger sur son existence distincte de l’ensemble du lectorat français, exigeant des goûts particuliers que cette littérature tenterait de satisfaire. 

        Si le public « beur » était suffisamment développé, il aurait imposé une demande d’ouvrages à thématique spécifique, une demande à laquelle une offre littéraire adéquate aurait uniformément répondu. Laurent Joffrin le signale non pas sans humour : « Du cinéma au rock en passant par la bande dessinée, de l’imprégnation culturelle à l’engagement collectif dans la charité, le terreau était bien là. Comment pousserait l’arbre ? Comment ces énergies mobilisées, ces indignations successives, ces choix ethniques et personnels s’engouffreraient-ils dans le champ politique ? J.M, le Pen y pourvut : le thème serait l’antiracisme et l’instrument un badge ».

          Dans la partie précédente, nous avons essayé de souligner comment les médias ont contribué à construire le label « beur » avec sa dimension culturelle, et cela nous a aidé, en quelques sorte, à dessiner le profil de ce public « beur ». Une anecdote permet, en effet, de mieux le comprendre à partir des interprétations journalistiques. 

           Le nombre des jeunes Français   d’origine maghrébine manifestant contre la fermeture de la radio NRJ
 dépassait celui de la Marche que la Convergence a rassemblé en 1984. En cela, certains journaux ont commencé à s’interroger sur les préoccupations communautaires réelles de ces jeunes qui préfèrent l’art de variété à un engagement politique. 

           Dès lors, les médias ont dénoncé l’incapacité des organisations « beur » à  fonder une assise socio-ethnique solide afin de corroborer un travail social fructueux. Cette interrogation devient un sujet de prédilection dans l’écriture satirique d’un écrivain français, Jack-Alain Léger, qui choisit un pseudonyme à consonance franco-arabe, Paul Smaïl. Outre une rénovation littéraire subtile, la thématique « beur » donne matière à une réflexion sur le contexte politique français et l’institution littéraire dans les romans de cet écrivain.

c- Paul Smaïl et le roman « beur »
           L’entretien de la Marche des Beurs a ouvert, en effet, un espace de publications à nombres d’écrivains voulant retracer une mémoire « beur » dans leurs récits. Ces derniers ont cherché à promouvoir une identité métissée devenue une parfaite  référence emblématique 
 d’une France interraciale. Mais ces écrivains, comme l’avoue Begag, n’ont fondé aucune école littéraire à partir d’une sélection rigoureuse de procèdes esthétiques singuliers.
         C’est sans doute cela qu’il faut finalement retenir : plus qu’une littérature « beur », qui n’existe effectivement pas si on entend par là une unité ou « une école stylistique », ce sont des individualités créatrices, des styles différents, encore timides peut être, encore freinés dans leurs emportements vers d’autres régions du langage et du sujet mais qui ouvrent des horizons nouveaux et créent des valeurs nouvelles.
  

        Les textes « beur » ont continué, toutefois, à être publiés, certains d’entre eux ont provoqué un grand débat médiatique suspectant l’identité réelle de l’écrivain signant les récits. Le cas connu de Chimo attire l’attention du public par la publication de son roman intitulé Lila dit ça, notamment par son souhait à garder son anonymat. Les éditions Plon ont contribué aussi à renfoncer le mystère de l’identité dissimulée d’un auteur emprisonné qui envoie le manuscrit avec son avocat.
        Il y a aussi le cas de l’écrivain français Jack-Alain léger qui a écrit des romans avec un pseudonyme « beur », Paul Smaïl. En 1997, il publie son premier récit autobiographique, Vive me tue,
 dans lequel Paul Smaïl brocarde la résistance de la société française à favoriser l’intégration des jeunes immigrés d’origine étrangère, surtout maghrébine. Du fait de l’identité de l’auteur-un Français d’origine marocaine-, titulaire d’un DEA de littérature comparée et du contenu du récit-témoignage poignant-, la critique le classe comme un roman « beur ». 

       Après la publication de ses autres romans, les critiques ont soupçonné que Paul Smaïl n’est qu’un nom d’emprunt. Ce n’est qu’en 2003, l’écrivain français Jack-Alain léger révèle son identité dans son livre On en est tous là
 que c’était lui qui se cachait sous un pseudonyme. Ces cas anecdotiques ont participé, aussi, à dérouter la critique toujours embarrassée à situer cette littérature émergente.
       Il suffit, en effet, qu’un écrivain comptant sur la complicité de son éditeur, exploite les auras du débat public sur l’écriture « beur » pour en tirer profit. Vive me tue a un succès commercial, 4000 exemplaires sont vendus. En adoptant un nom de plume maghrébin, et en utilisant un français populaire des cités, des personnages de banlieusard habitant dans des quartiers pauvres de Barbès à Paris, l’œuvre de Paul Smaïl devient une imposture littéraire réussie. 

       Celle-ci s’inscrit dans un champ préparé par les hésitations des critiques à ranger des romanciers qui ont des statuts différents. Mis à part les pionniers de cette littérature comme Azouz Begag, Mehdi Charef, Akli Tadjer, et bien d’autres,  le cas des écrivain(e)s issues de mariages mixtes, telle Leila Sebbar ou Nina Bouraoui méritent réflexion.  Bouraoui explique dans son roman Garçon manqué : 

       De  mère française. De père algérien. Je sais les odeurs, les sons, les couleurs. C’est une richesse. C’est une pauvreté. Ne pas choisir, c’est être dans l’errance. Mon visage algérien. Ma voix française. J’ai l’ombre de ma lumière. Je suis l’une contre l’autre. J’ai deux éléments, agressifs. Deux jalousies qui se dévorent. Au lycée français d’Alger, je suis arabisante. Certains professeurs nous placent à droite de leur classe. Opposés aux vrais Français aux enfants de coopérants. Le professeur d’arabe nous place à gauche de sa classe opposée aux vrais Algériens. La langue arabe ne prend pas sur moi. C’est un glissement. Ecrire rapportera cette séparation. Auteur français ? Auteur maghrébin ? Certains choisiront pour moi. Contre moi. Ce sera encore une violence.
      
        Comme le remarque Laurence Joffrin l’étiquette « littérature d’immigration » qu’il analyse, et qui est appliquée sur les littératures migrantes au Québec, révèle la réticence de  l’institution littéraire à insérer des écrivains d’origine étrangère. On les cantonne dans une catégorie littéraire préétablie afin de les exclure de la littérature nationale. C’est pourquoi, les romans de l’écrivain français alias Paul Smaïl peuvent être lus comme une écriture imitative de l’écriture « beur». Ils sont la parodie des conventions littéraires qui la caractérisent comme une littérature particulière. 

       Autrement dit, le  roman  « beur» se présente, nous semble t-il, comme un hypotexte à partir duquel Jack Alain léger a élaboré sa satire dont la visée est double. Elle est sociale dans la mesure où elle est une critique des mœurs dans le monde moderne. Elle cible, avec un ton injurieux, les travers de ses contemporains à tous les niveaux sociaux. Elle est intertextuelle dans la mesure où elle accuse certains écrivains « beur» d’être manipulés par les éditeurs imposant des œuvres sur commande, en imitant leur écriture typée. 
        La littérature « beur» indexe, en effet, sur le pluriculturalisme qui constitue la société française et se pose comme une promesse d’ouverture à la mondialisation et le brassage humain. Si cette pratique d’écriture nouvelle pose sans cesse un problème de classement littéraire précis, c’est que son analyse s’appuie sur des critères de sélection et d’approches appartenant à des disciplines non littéraires (sociologie, ethnologie, Histoire), en oblitérant la singularité esthétique de ces œuvres « beur».
       N’est-il pas judicieux de les apprécier non pas seulement comme des témoignages sur des situations socioculturelles marginales, mais aussi une forme d’expression esthétique qui s’efforce à s’intégrer dans le champ littéraire national, comme l’indique Azouz Begag : «          Je suis écrivain, pas seulement Beur de banlieue ! Je veux exister par ce que je fais, pas seulement par ce que je suis ».
 
        Enfin, la présence dans le champ littéraire national d’écrivains issue de l’immigration remet en cause la question de la représentation réductrice de la nation unie ethniquement et linguistiquement. L’écriture « beur » se pose comme une pratique littéraire transculturelle           (pour rependre les termes de Hafid Gafaiti) qui récuse les préjugés nationaux. Récemment, maints critiques préfèrent aborder la particularité littéraire de cette écriture « beur », en délaissant une dimension sociologique, souvent, appauvrissante.

d- Délimitation du corpus
       Il n’est pas nouveau de constater que l’une des causes du succès de certains romans « beur» est leur écriture comique, par un effort constant à susciter le rire du lecteur. Loin d’être ludique, l’effet comique le pousse à réfléchir sur ce qui produit le rire, grâce à un recul nécessaire à toute distanciation avec l’objet de la dérision. Les ouvrages de notre corpus n’échappent pas à cette règle mais à des degrés différents. 
      Nous proposons l’étude de cinq romanciers qui s’ingénient dans leur écriture à diversifier les procédés afin de provoquer le rire du lecteur : Azouz Begag, Mehdi Charef, Faïza Guène, Rachid Djaïdani et Paul Smaïl. Ils se rapprochent par le recours à une des formes du risible qui est la satire : 

1-  Azouz Begag : 

· Béni ou le Paradis Privé, Paris, seuil, coll. « Point-virgule », 1989. 

· Les Chiens Aussi, Paris, seuil, coll. « Point-virgule », 1995. 

· Dis Oualla !, Paris, Librairie Arithème Fayard, 1997.

· Le Gone du Chaâba, paris, Seuil, coll. «  point-virgule », 1986. 

· Marteau Pique Cœur, Paris,  seuil, 2004.
2- Rachid Djaïdani :

· Boomkœur, Paris, Editions France loisirs, 1999.
3- Faïza Guène :
·  Kiffe Kiffe Demain, Paris, Hachettes littératures, 2004.
4- Mehdi Charef :
· Le Thé au Harem d’Archi Ahmed, Paris, Mercure de France, 1983.
· A bras le corps, Paris, Mercure de France, 2006.
5- Paul Smaïl : 

· Ali le magnifique, Paris, Balland, 2001. 
6- Jack-Alain Léger :
On en est là, Paris, Denoël, 2003.

        Né  en 1957 à Villeurbanne, dans la banlieue lyonnaise, Azouz Begag est de parents algériens arrivés en France en 1949. Il passe son enfance et une partie de sa jeunesse dans un bidonville, ensuite dans une cité mais cela ne l’empêche pas d’embrasser une carrière universitaire brillante multipliant les diplômes et grades. 
       Au niveau professionnel, il est chercheur au centre national de recherche scientifique (CNRS) et se spécialise en socio-économie urbaine. Associé à d’autres chercheurs en sociologie et économie urbaine, Begag propose des études selon des options différentes sur l’immigration maghrébine en France, en tant qu’une population déterminée occupant un espace social précis.

      Dans les Ecarts d’identité (1996), Quartiers sensibles (1997), et bien d’autres, le chercheur tente de trouver des réponses, du moins, des éclaircissements sur l’actualité socioculturelle, économique et politique de l’immigration. En 1986, il se tourne vers la littérature et publie son premier roman intitulé le Gone du Chaâba pour lequel il obtient en 1987 deux prix littéraires. 
        Pour la plupart de ses romans, Azouz Begag évoque, souvent sur le mode autobiographique, la vie difficile des Beurs dans les banlieues, et leurs nombreux problèmes, pauvreté, intégration difficile à la société française, racisme, chômage…

        Dans Béni ou le paradis privé, le narrateur et personnage principal du récit, relate certaines scènes qui ont marqué son enfance, tout en les reliant aux aventures de sa vie d’adolescent tiraillé par l’apprentissage des valeurs intériorisées de son groupe d’origine et son désir ardent de réussir dans la société d’adoption. 
        Il est vrai que ce deuxième roman de Begag n’a pas connu un succès commercial retentissant et un intérêt médiatique comme à la publication de son premier roman (plus de soixante dix mille exemplaires en quelques mois). L’auteur analyse les causes possibles de cet échec relatif : 

                                  Pendant la décennie 80, le roman « beur » était à la mode (…) Il y a dix ans, des éditeurs allaient en banlieue traquer le talent beur, fut ce au prix d’un remaquillage à la sauce cambouis, béton, drogue et amour pour faire plus « Autant en emporte le vent »… Une douzaine de jeunes d’origine maghrébine des cités ont pu aussi à cette époque publier un roman, leur roman, car pour la plus part, à l’exception de trois ou quatre, ils en sont restés là. Tout le monde peut constater que cette mode est passée.

        En dépit de la tiédeur de la réception de ces romans « beur»,  Azouz Begag continue à écrire, il n’est pas resté à son premier roman, tout en conservant l’enthousiasme de ses lecteurs. En 1995, il publie son troisième roman Les Chiens Aussi. Ce livre corrosif peut être soumis à diverses interprétations car il déroute tout lecteur qui s’attendait à une suite à ses récits autobiographiques légèrement romancés qui l’ont précédé. Dans cette histoire, la communauté franco-maghrébine est substituée par un groupe de chiens anthropomorphisés par le biais d’une allégorie animalière subtilement conçue. 
       Un lecteur passionnée de Zola, Begag multiplie ses références à Germinal pour assurer la création d’une sorte de prolétariat de chiens pour témoigner de la situation socioéconomique pénible causée par la discrimination raciste et l’inégalité sociale. Avec Les Chiens Aussi, Begag nous propose une écriture contestataire et une ironie comme l’arme de combat.

       Une autre figure de proue de cette littérature, Mehdi Charef est l’un des premiers jeunes romanciers  grandis dans les banlieues qui a publié un roman. Il a édité au Mercure de France, son premier roman, Thé au Harem de Archi Ahmed, par ailleurs, son passage à l’émission télévisée Apostrophes, suivi de l’adaptation en film de son roman, a signé l’acte de naissance médiatique de cette nouvelle écriture. Les critiques ont fortement loué les procédés singuliers de son écriture humoristique tout en regrettant son immoralisme souvent outrageux pour certains. 
        Ce roman est l’histoire de jeunes formant une bande pluriethnique, vivant dans une banlieue parisienne où la crainte et la violence règnent en maîtresses de céans. L’ambiance des moments furtifs de l’amitié, des plaisanteries insoucieuses, ne semble pas pouvoir atténuer le désespoir d’un avenir incertain car « ça chante pas le béton, ça heurte au désespoir comme les loups dans la forêt les pattes dans la neige et qui n’ont même plus la force de creuser un trou pour y mourir ».
    

        Nous avons jugé intéressant d’étudier le roman d’une jeune écrivaine dont l’œuvre s’identifie aux caractéristiques de la littérature « beur» : elle met en scène une adolescente nommée Doria, de parents immigrés d’origine marocaine, habitant dans une banlieue parisienne. Kiffe Kiffe, Demain est le premier roman de Faiza Guène, édité par Hachettes Littératures, en 2004. L’absence d’une note biographique dévoile l’identité de l’écrivaine du roman, crée une ambiance de mystère autour d’elle.

        L’éditeur se contente de la qualifier d’enfant des quartiers, une étiquette pour attirer l’attention des lecteurs curieux de connaître la vie des jeunes dans les banlieues. Il est remarquable de souligner que ce roman reprend les schémas narratifs connus: narratrice protagoniste s’adonnant à une autoanalyse triste souvent auto culpabilisatrice, ou stylistiques, français approximatif, l’emploi du verlan et l’argot des cités, langue teintée d’emprunt au vocabulaire en arabe, enfin, le recours significatif à l’humour et particulièrement à l’autodérision. Ces schémas rappellent, par trop, l’écriture typée dite « beur ». 

        Par ailleurs, notre choix de cette œuvre est motivé par deux raisons : la première, nous avons senti l’utilité d’analyser une œuvre écrite par une écrivaine afin d’étudier les spécificités d’un discours romanesque « beur » au féminin, la deuxième, le roman de Faiza Guène, cette jeune romancière, pourrait être un corpus de vérification pour valider les hypothèses de lecture des œuvres de Begag et Mehdi Charef, romancier pionniers de cette écriture. 

        Elle partage avec Djaïdani une caractéristique commune, tous les deux font partie de la troisième génération issue de l’immigration maghrébine en France. Son premier roman, Boomkœur, est un best-seller, publié en 1999. Il reprend lui aussi la même structure fictionnelle, à travers le récit émouvant tout en étant drôle du narrateur Yaz. 

        Ce dernier fait difficilement ses premiers pas dans le monde de l’écriture romanesque, confronté à la mauvaise volonté de ses copains dans la banlieue française. Dès lors, l’étude de ces romans nous permet de déterminer les techniques d’une écriture satirique que nous qualifions de « beur» car les romanciers ont élaboré des modèles narratif et stylistique typiques, souvent, aisément repérables.

         Un autre écrivain dont la publication de ses romans s’est souvent accompagné d’un battage médiatique, est Paul Smaïl qui a édité son premier roman Vivre me tue chez Balland, en 1997. Ce dernier est un récit autobiographique de Paul Smaïl, présenté par l’éditeur comme un jeune écrivain beur d’origine marocaine qui vit à Barbès. Le narrateur décrit les difficultés d’intégration socioprofessionnelle d’un jeune homme, fils d’immigré marocain, diplômé. 
         Après la publication de ses autres romans Casa la Casa (1998), la Passion selon moi (1999), et surtout  de son roman virulent d’un amoralisme provocateur, Ali le magnifique (2001), certains critiques ont commencé à s’intéresser à la véritable personnalité de cet écrivain qui gardait jalousement l’anonymat par son refus des invitations d’émissions ou d’entretiens avec les journalistes. Il s’insurge, comme l’explique dans ses romans, de devenir un écrivain de service.  
        Ali le magnifique est le quatrième roman de Paul Smaïl. Il s’agit de la réécriture d’un fait divers qui a défrayé les chroniques en 1997. Il raconte l’histoire d’un jeune beur de la banlieue française qui devient un serial killer et l’ennemi public n°1 qui fait la une des journaux. Le narrateur est un lycéen surdoué qui lit Rimbaud et qui écoute Mozart entre deux refrains du raï.  

       Finalement en Février 2003, l’écrivain français Jack Alain léger décline son identité réelle dans On en est tous là, sous titré, Roman (sorte de). C’était lui qui a écrit ces romans sous le pseudonyme de Paul Smaïl. Lors d’un entretien, dans le Monde, l’écrivain Jack Alain Léger explique la cause de son choix de ce pseudonyme : 

                                  Je me suis senti une solidarité avec des gens qui me disaient que j’étais un bougnoule comme eux, que j’avais écrit le livre qu’ils auraient voulu écrire. Je me suis senti confronté à la haine profonde des Arabes que camouflent les beaufs français sous un masque vernis d’a-racisme chic.
      

         En effet, avec un style excessivement ironique, l’écrivain reprend tous les poncifs sociaux liés à la banlieue : violence, effets vestimentaires, drogue, prostitution afin d’exprimer sa « mélancolère » devant l’humiliation « des Beurs » dans la société française. Dès lors, il paraît judicieux d’étudier les procédés stylistiques, thématiques, et narratifs mis en œuvre par l’écriture satirique conçue par certains écrivains français d’origine maghrébine (entre autres les auteurs choisis de notre corpus) afin de pouvoir saisir la particularité d’une parodie satirique proposée par un écrivain français dit de souche. 
e- Démarche de travail 

        Notre travail se compose de deux parties. La première étudie les composants de la scénographie satirique, autrement dit, une situation d’énonciation construite par les romans « beur ». Elle met à son service un dispositif thématique, narratif et discursif subtil. La deuxième partie interroge les formes du risible, l’humour, l’ironie, l’autodérision et la parodie, qui soutiennent les desseins des narrateurs-satiristes. Nous commencerons par mettre en place une grille d’analyse pour examiner les éléments textuels qui organisent l’écriture  satirique « beur ». 

        Le premier chapitre a pour objet d’étude la communication satirique qui met en jeu la cible, le satiriste et le destinataire. Après avoir délimité les éléments du mode satirique, le deuxième chapitre montre que ce dernier s’appuie sur la rhétorique d’un sous genre qui est le récit d’enfance. Ensuite, le troisième chapitre examine les ressources narratives qui soutiennent  cette scénographie. Le dernier chapitre s’intéresse à l’intertexte auquel ont recours les narrateurs en vue de persuader leur destinataire et rabaisser les cibles de leur désapprobation. 

        Les matériaux textuels analysés nous permettent d’étudier le rapport qu’entretiennent les autres pratiques du rire avec la satire. Le premier chapitre de la deuxième partie, est une réflexion sur le dialogisme comme une source intarissable de l’humour, dans le but de faire la satire de l’ethnocentrisme linguistique dans le pays d’adoption.

        La représentation carnavalesque de l’héritage culturel maghrébin et de la culture médiatique qui est une satire subtile des représentations collectivess figées, est étudiée dans le deuxième chapitre. En troisième point, nous essayerons d’étudier la portée éthique et littéraire de l’auto-dérision dans les romans de notre corpus. 

         Enfin, dans les deux derniers chapitres de cette partie, notre objectif va être d’examiner toutes les formes narrative, discursive, psychologique de l’écriture imitative proposée dans les romans de Paul Smaïl. Nous essaierons de démontrer l’importance de la parodie du roman « beur », comme un processus à la fois critique et rénovateur.

Partie I

 La scénographie satirique dans le roman « beur »

 La satire qui est une attaque moqueuse, le plus souvent caustique, s’appuie sur un dispositif thématique, narratif et discursif. Les stratégies textuelles participent de l’organisation des romans dans le but de dénoncer les vices. Nous commencerons par étudier, dans cette première partie du travail, les paramètres du mode satirique dans l’écriture « beur ». 

         Le corpus analysé se constitue des romans des deux pionniers de cette littérature émergée à partir des années 80 : Azouz Begag et Mehdi Charef. Le roman de Djaïdani représente une génération qui a suivi le mouvement dans son apogée. Son étude nous donnera une idée sur l’évolution des techniques de la satire. Quant à Faiza Guène, son premier roman révèle une écriture satirique qui se rapproche à bien des égards de celle de ses ainés. 

         La vision satirique repose sur une répartition qui oppose deux types de cibles : les membres de la société d’adoption et ceux de la communauté d’origine. Elle utilise aussi une série de lieux communs satiriques puisés dans la tradition littéraire européenne : la vie comme spectacle et le monde comme théâtre. 

          Au niveau macrostructural, la narration satirique est au service d’un sous genre, le récit d’enfance, qui est la trame principale de cette écriture romanesque. Il s’agit d’examiner les procédés de la construction satirique du récit d’enfance de chaque narrateur. La satire « beur » met en place une intrigue différente d’un roman à l’autre. Elle enrôle des personnages types et change de niveau narratif dans les récits du corpus. Ces personnages ont des postures particulières car ils représentent une opposition entre valeurs et contre valeurs dans la satire de la discrimination, des mœurs sociales et de l’ethnocentrisme.
         En dernier lieu, l’intertextualité donne matière au discours de la dénonciation. Son analyse consiste à décrire la nature de l’intertexte et d’étudier sa fonction satirique dans les romans du corpus.

Chapitre I 

La vision satirique des cibles

Directement impliqués dans une dénonciation qui les touche personnellement, les narrateurs n’épargnent aucune cible, s’attaquent à tous les travers. Ils s’empressent d’étaler les défauts observés de leurs contemporains-les membres du groupe social d’origine et  ceux de la société d’adoption-. Derrière certains thèmes d’un réalisme impitoyable, se dissimulent une colère mal contenue et une lucidité dont le ton virulent  exprime le dégoût qu’inspirent les vices des autres.

          Dans les romans de notre corpus, la satire remet en question un ensemble de valeurs imposées par la tradition familiale. Elle fustige aussi certains comportements racistes dans le pays d’accueil. Les stratégies adoptées par les  narrateurs concrétisent la définition proposée par Northrop Frye, « la satire exige au moins un soupçon de fantaisie, un contenu que le lecteur doit trouver grotesque, et la reconnaissance, au moins implicite, d’une norme morale,                                      soutien essentiel d’une attitude militante en face de la vie ».
La vision satirique enrôle la fantaisie, le grotesque et un certain discours militant à des degrés différents d’un roman à l’autre. 

           Dans cette partie du travail, nous tenterons d’étudier les procédés de l’exhibition des travers d’un ensemble de cibles que nous pouvons regrouper en deux : la communauté d’origine et les figures de l’autorité. La scénographie romanesque « beur » a recours aux topoï du comédien et du spectacle, voire à une métaphore théâtrale dans ces récits. La thématique du « théâtre » semble renforcer la vision satirique en représentant merveilleusement l’écart entre apparence et réalité, partant, une duplicité trompeuse ou ridicule que condamne toute satire. 
           Nous allons essayer de souligner les différentes techniques de la dénonciation des vices adoptées par ces satiristes en fonction de la nature des cibles choisies. Nous nous interrogeons sur toutes les composantes culturelles qui constituent la figure satirique du personnage fictif du « Beur » dans ces romans. 
1- Les figures de l’autorité 
          Dans les œuvres de ces romanciers, la satire se présente comme un regard externe sur les comportements racistes de certains personnages qui représentent les agents de l’ordre ou de l’enseignement scolaire. Les narrateurs endossent la persona du satiriste, grâce au détachement ironique  face à leurs situations pénibles dans la société française. Dans le Gone du Chaâba, Azouz s’exalte pour l’ambiance scolaire, se convaincant que la fréquentation de l’école et la conformité à sa moralité lui assurent la réussite tant rêvée dans la vie - au point de rêver de devenir président de la République !-. Le deuxième roman de Begag en donne une autre interprétation. 
            Le narrateur-protagoniste brocarde les aspects fondateurs du discours culturel que l’école véhicule. Il raconte sa déception douloureuse devant la réaction dépréciative de l’un de ses enseignants au CM2 qui, un jour, pose la question « quelle forme emploie-t-on après la conjonction « aussi » lorsqu’elle est placée en tête de phrase ? ». Toute la classe se tait, sauf Béni, un petit Français d’origine algérienne, qui trouve la bonne réponse. A son étonnement, et au lieu de le féliciter, l’enseignant fait cette réflexion qui ne cache pas son mécontentement : 

          Silence de mort dans les rangs (…) M. Agostini (…) bien calé sur son bureau, il sourit, se met à regarder toute la classe d’un œil de prof écœuré avant de dire :- Si c’est pas un comble que le seul étranger de la classe soit le seul à pouvoir se vanter de connaître notre langue ! Naturellement le silence heurtait encore plus les oreilles.
    
           Nous avons jugé nécessaire de citer ce long passage car il  est une bonne illustration, nous semble-t-il, de toute une construction narrative qui travestit la charge de la question sociale, en limitant les interventions de l’instance narrative qui assume le discours d’un « je » adulte. Le commentaire suivant peut le prouver : « (…) Monsieur, faut dire quand même que je suis pas totalement étranger puisque je suis né à Lyon comme tout le monde, je fais remarquer. (…) Je continue sur ma lancée : - Autrement dit ; je suis né  à Lyon, aussi puis-je demander à être considéré comme un Lyonnais ».
Elle favorise plutôt le relais d’une voix adolescente pour affaiblir le cri, pour pourfendre le désir de se révolter à travers, notamment, une docte naïveté qui empêche Béni de comprendre cet enseignant qui n’est pas clair « du côté du racisme » et « dont les parents avaient quitté leur botte natal, il y a plusieurs années ».

            La représentation satirique du comportement raciste de cet enseignant qui ne supporte pas « les gros Arabes » dont le regard « écœuré » et le discours sont peu sympathiques, vise à dénoncer le malaise du narrateur-personnage toujours gêné en sa présence. Différentes séquences dévoilent une certaine tendance fallacieuse de l’institution scolaire à distiller, en tant qu’une instance culturelle de base, des discours souvent erronés devenus des causes d’inhibition à l’intégration des enfants issus de l’immigration.
   

            La narratrice Doria nous raconte une scène identique dans son roman Kiffe Kiffe Demain  où elle se heurte à la même incompréhension qui la bouleverse : 

Le ramadan a commencé depuis un peu plus d’une semaine. J’ai dû faire signer à Maman un papier de la cantine précisant pour quoi je ne mangeais pas ce trimestre. Quand je l’ai donné au proviseur, il m’a demandé si je me foutais de sa gueule (…) parce qu’il a cru que le papier, je l’avais signé à la place de ma mère. Il est vraiment con, parce que si j’avais voulu imiter une signature, j’en aurais fait une vraie.
 
             Le passage met l’index sur le choc culturel qui envenime les relations intercommunautaires dans le pays d’accueil. Il représente cette crainte de l’Autre qui représente la différence, une altérité religieuse. La satire confronte les deux discours- le discours du proviseur et celui de l’adolescente, la narratrice Doria : « Là, maman avait juste fait une vague forme qui tremble. Elle a pas l’habitude de tenir un stylo entre ses mains. Ducon, il s’est même pas posé la question. Il doit faire partie de ces gens qui croient que l’illettrisme, c’est comme le sida. Ça existe qu’en Afrique ».
Elle met en valeur l’effort de l’adaptation de l’adolescente qui n’a pas signé à la place de sa mère, en contraste avec la position rigide, pleine de dédain de celui qui devait être un éducateur.  

            Au-delà d’une manière d’écrire à dimension militante qu’on pourrait déceler dans ce passage, le roman de Guène exprime dans son intégralité, une haine déclarée envers ce type de comportement raciste. L’école ne semble pas pour cette narratrice un moyen d’ascension sociale, elle est par contre un lieu de dévaluation, d’un rabaissement devenus intolérables pour cette adolescente. Son écriture se transforme en un exutoire de sa rancœur, d’où le jet d’insultes « Il est vraiment con » « Ducon », dénonçant une incapacité naturelle « Il ne s’est même pas posé la question »,  ou collective « il fait partie de ces  gens… », à la tolérance. 
           Par le biais de cette satire directe qu’aucun effort de dissimulation ne vient édulcorer, la narratrice-protagoniste double les invectives pour exprimer un profond mécontentement, étant persuadé qu’elle est victime d’une sorte d’une représentation collective. Celles-ci sont un ensemble d’idées reçues, sous la forme d’images figées
du proviseur rejetant sa différence. La petite élève a tôt compris les vicissitudes du système  scolaire qui reproduit ces préjugés racistes. 
              La voilà qui réitère ses plaintes à l’égard d’une enseignante qui la brutalise : « Elle m’avait engueulée parce qu’à mon tour de lecture, au lieu de prononcer Job, j’ai dit « Djob ». J’ai prononcé  à l’anglaise. Et cette vieille folle de Mme Jacques, elle m’a accusée de « Souiller notre belle langue » et d’autres trucs aussi débiles. J’y peux rien, je savais pas qu’il existait ce type là, Job. « Parr.Votrrre faute, le patrrrimoine frrrançais est dans le coma».
Les deux narrateurs-protagonistes Béni et Doria offrent une représentation romanesque de l’image du jeune Français d’origine maghrébine dans l’inconscient collectif français, tout en la tournant en dérision. A travers une interrogation naïve dissimulant à peine un ton moqueur, les deux narrateurs admonestent une connaissance qui est basée sur des images collectives figées
 à la limite même fantasmatiques forgées sur ces jeunes. 

             La satire vise la mauvaise volonté de l’enseignante qui n’essaie pas de comprendre les causes profondes des lacunes de cette élève étrangère tiraillée déjà par deux cultures scolaires (française et anglaise). La représentation satirique de l’accusation discriminatoire dans « Souiller », « Parr Votrr… » prend la forme d’une « mention » ou d’un « écho » des propos de l’enseignante qui, sont cités par l’élève. Les échos de ces énoncés dont le phonétisme est ironiquement accentué, permettent « au locuteur[en l’occurrence la narratrice] » de « souligner le manque de justesse ou de pertinence »
du discours anti-pédagogique de cette formatrice. 

          Ces termes montrent que l’enseignante classe son élève dans un type ethnique, une fille d’immigrés maghrébins et ignorants. Les deux passages nous révèlent comment les relations interculturelles permettent à la société de se voir, de se penser au contact de l’Autre.
           Dans l’extrait choisi, les allusions satiriques ciblent ces schémas mentaux puisés dans « l’imaginaire social » français qui « est l’ensemble des représentations collectives propres à une société (--) de ce qui les constitue comme de ce qui les institue».
Ces schémas conditionnent les manières de penser qui ne sont pas faciles à être écartées. C’est ainsi que la vision de ce qui pourrait être le reflet des enfants de l’immigré dans la conscience française, est l’objet d’une perception satirique assumée différemment par Béni et Doria.                                       

          Si l’un paraît conciliant et compréhensif (par crainte du pire !), « J’ai failli lui  dire qu’il était sans doute plus étranger que moi, mais ce n’est jamais bon de déstabiliser un prof devant sa classe »,
la narratrice récuse avec véhémence cette attitude sévère et crie son refus d’être cloisonnée dans le modèle d’une excentrique « J’y peux rien, je ne savais pas qu’il existait ce type là, Job », explique-t-elle. 

           La représentation romanesque de cet antagonisme culturel est prise en charge par une duplicité ironique qui se sert de l’écart entre la voix de l’adulte qui se rappelle les souvenirs de l’enfance et de celle crédule de l’adolescent qu’il était
- le cas de Béni-ou par une vois furieuse de l’adolescente soucieuse d’extérioriser ses souffrances refoulées- le cas de Doria. 

            Le Thé  nous offre une vision de l’école qui n’est pas aussi haute en couleurs. Madjid est arrivé très tard en France. Il avait sept ans et vivait dans un bidonville. L’entourage nouveau et la méconnaissance complète de la langue du pays d’adoption favorisent le retard scolaire, qui aboutit, à la fin, à l’échec. 

             Perdu entre une mère tiraillée entre deux civilisations et un père entièrement rongé par la maladie, Madjid est voué à l’échec scolaire. La direction de « l’école des fleurs » a mis en place une classe de rattrapage pour pallier les carences des élèves faibles, voire analphabètes « mais bientôt, elle devient la classe des fous : ceux qu’on montre du doigt en mimant des grimaces de chimpanzé ».
Cette classe récupère : « les fils d’alcolos, de malades, de putes, de gitans, d’immigrés », autrement dit, « on entassait là toute la mauvaise herbe du béton, tous les futurs locataires de Fleury-Mérogis ».

          Le roman de Mehdi Charef se concentre sur un certain déterminisme scolaire qui maintient ces enfants issus de l’immigration et de milieux sociaux défavorisés dans une situation d’échec. Le nom de l’école « des Fleurs » est une appellation ironique qui fait référence à ces jeunes « en fleur de l’âge » qui sont en voie de dépravation. En outre, la prophétie tragique du narrateur ironise sur leur formation qui les prédestine à la délinquance, donc, à la prison qui porte aussi un nom contrastant avec sa réalité peu florissante. 

            Ce passage tourne en dérision les solutions pédagogiques hâtives, inventées, qui se transforment en des moyens de dévalorisation repoussante pour les élèves-devenus des fous à lier ou des bêtes à dresser- dans cette école. Le narrateur extradiégétique dénonce l’institution éducative qui opte pour une reconnaissance imposée de la culture dominante, tout en tenant les cultures minoritaires (maghrébine, gitane) dans une certaine illégitimité. Les méthodes d’enseignement ne semblent pas, toutefois, favoriser l’apprentissage de ces élèves : 

  Et il n’y allait pas de main morte, le père Raffin, pour leur enfoncer le programme dans la tête. A grands coups de règle sur le crâne, qu’il s’y prenait, le Raffin. Oualou ! C’est la règle qui cassa.

             Le narrateur paraît même excuser le maître Raffin, par l’appellatif de tendresse paternelle, pour imputer la responsabilité de l’échec scolaire à la mauvaise orientation des élèves qui érode leurs cas pédagogiques spécifiques. Il justifie ironiquement cet échec par leur incapacité physiologique à l’apprentissage « Oualou ! C’est la règle qui cassa », ou l’allusion anatomique à la tête « à grands coups de règle sur le crâne », pour signifier un manque d’intelligence innée, héréditaire, étant d’enfants d’immigrés analphabètes.
              L’outrance sarcastique est significative car le narrateur feint d’écarter toute intention idéologique implicite à un tel handicap éducatif, pour mieux la renforcer, en brocardant les actes pédagogiques choisis par « l’insti Raffin », non pas pour aider ses élèves faibles à améliorer leur niveau mais plutôt pour les discipliner à l’instar de bêtes sauvages (règles-bâton).

             Ce passage contient une vision satirique des classes de rattrapage : quelle est son efficacité ? Il s’agit d’une méconnaissance (fût elle feinte !) des facteurs majeurs contribuant à l’adaptation de ces élèves en difficulté aux programmes. Il est permis de penser avec Abdelkader Benarab que:« L’exemple américain dispose également d’un système de rattrapage pour les enfants migrants et se soucie d’étudier les causes du retard scolaire, telles que : l’arriération mentale, la difficulté culturelle, ou la médiocrité dans la performance».
Le critique propose l’exemple de l’enseignement américain pour souligner la rentabilité pédagogique qu’assure un programme tenant compte des écarts linguistiques et culturels déterminants dans l’apprentissage pour les élèves bilingues. 
             Le texte satirique de Mehdi Charef met l’index sur ce hiatus que les autorités  scolaires ignorent ou feignent d’ignorer. Les satiristes épinglent, par ailleurs, un autre handicap, en l’occurrence social, auquel se heurtent quasiment tous les jeunes issus des banlieues, il s’agit du délit de faciès. 
              Dans Kiffe Kiffe Demain, la narratrice-protagoniste raconte comment « une identité épidermique »
 est à l’origine de leur rejet, de leur incapacité à gagner la confiance du patron. Mis en liberté après un an en prison, Hamoudi, un jeune banlieusard, cherche du travail et ne trouve que de petits boulots précaires. 

             Embauché comme gardien de sécurité dans une entreprise de location de matériel informatique, Hamoudi se voit rapidement renvoyé « parce que des trucs ont disparu dans l’entrepôt. Au moins pour six mille euros de matériel et c’est Hamoudi qui a été accusé. A une telle accusation, Hamoudi se plaint avec véhémence: « Le seul truc qu’ils peuvent me reprocher, c’est ma sale gueule… ».

             Séduite, la  narratrice saisit l’occasion pour le décrire : « J’ai pas osé lui dire qu’il était beau. J’avais peur qu’il croie des trucs. Hamoudi, il est très brun, assez mat de peau et il a de grands yeux noisettes… Une pure tête de méditerranéen ».
Les attributs physiques- couleur de peau, forme de visage-, paraissent, à cause des insultes comme « sale gueule », refléter la représentation figée d’une essence douteuse de ce groupe social : une réputation de voleur, menteur et malhonnête.  

           Dans plusieurs passages, le roman de Mehdi Charef rejoint cette contestation d’une exclusion xénophobe, en formant une sorte de réquisitoire contre tout type d’exploitation. La satire se fait  un véritable cri de rébellion : 
 Le chef du personnel, lui, est en général mal fagoté, débraillé, mais cela ne l’empêche pas de détailler les postulants de haut en bas. Il peut même critiquer le physique, l’habillement. Quand c’est par correspondance et qu’il demande une photo, c’est pas pour voir si la nana a une bouche à sucer, c’est pour voir si ce n’est pas une Antillaise avec un nom bien français… les Antillais, c’est des Français pourtant.
  

            Un sujet d’actualité, le chômage est une autre conséquence logiquement attendue après l’échec scolaire et le renvoi de l’école. Il est un autre problème que le jeune Français d’origine étrangère va affronter, et l’un des thèmes favoris de la critique dans ce roman. La satire met l’accent aussi sur les difficultés à gagner la confiance du patron par des jeunes souffrant de l’impact néfaste du racisme épidermique qui aboutit à la fermeture à l’Autre. 

           La société d’adoption parait attiser ce sentiment de désarroi profond dont ces jeunes des banlieues de races différentes souffrent au quotidien. Le narrateur extradiégétique stigmatise cette discrimination raciale à travers une des formes extrêmes de l’ironie qui est le cynisme car celui-ci « expose une certitude avec véhémence, il exhibe une vérité d’ordinaire masquée cachée. Il arrache brutalement le masque».

           Les allusions tendancieuses dans un sens érotique « pour voir si la nana… » ou identitaire « pour voir si ce n’est pas une antillaise », prennent la forme d’une simple moquerie tacite pour écorcher sa cible-les patrons d’entreprise-. Elles dévoilent des vérités odieuses sans pouvoir contenir une certaine rancœur et un mépris mal dissimulé. 
           Les marques de l’oralité
 qui s’insèrent dans les deux récits de Faiza Guène et de Mehdi Charef, brisent la continuité des phrases, et témoignent de la violence du vouloir dire. La représentation satirique consolide ces infractions qui subvertissent l’ordre narratif pour exprimer d’une manière touchante le sentiment du rejet par la société française où ce jeune tente de trouver une place au soleil. 
           Une des caractéristiques majeures du roman, le Thé, est selon Charles Bonn : « son absence de plaidoyer. C’est pour quoi on y trouve par exemple, plusieurs épisodes à l’immoralité tranquille».
Charles Bonn précise que ces épisodes ne découlent pas d’une intention ironique quelconque mais que l’amoralisme « situe le texte du roman en dehors de tout plaidoyer».
 Le dosage minutieux de la charge cynique qui couvre toute la narration favorise de distiller, à notre sens, une satire qui met l’index sur cette amertume dont souffrant ces jeunes des banlieues dans leur être intime blessé par la ségrégation raciale. 

            En effet, le narrateur n’a pas eu recours à l’ironie parce qu’il lui préfère le cynisme. si l’ironie de Socrate « reste toujours discursive »,
Diogène-la figure par excellence du cynisme antique-lui substitue « le silence  éloquent, le dédain, la posture farouche de celui qui ne veut pas croire au pouvoir de la raison ni du langage en général».
Dans le roman de Mehdi Charef, certaines phrases, voir des épisodes sont comme des signaux éclaireurs d’une situation révoltante que le narrateur parait la représenter sans scrupules, d’où sa tendance à renverser les valeurs consacrées d’une manière un peu vulgaire. 

            Selon Peter Seoterdijk, dans Critique de la raison cynique, le kyrismus antique de Diogène diffère du Zynismus moderne. Il nous semble que le roman de Mehdi est une illustration significative du « cynisme contemporain » car il opte pour « l’acceptation sans scrupules éthiques du monde comme il va,-contre comme l’explique claire Margaret-, la négativité radicale du cynisme antique, qui se voulait en révolte contre le monde et ses valeurs ».
A notre sens, cette acception paisible des faits révoltants est à l’origine de l’absence de tout plaidoyer dans ce roman.
           Par ailleurs, en 1995, Azouz Begag publie son troisième roman, Les Chiens Aussi. Ce roman corrosif peut être soumis à des interprétations diverses. César, le narrateur-protagoniste est un chien qui se voit mêler à un mouvement de soulèvement des chiens contre « les Zumins » exerçant des actes de tyrannie et d’oppression sur eux. Nous le suivons tout au long des péripéties de son récit qui commence par une tentative de rébellion et se termine par son échec. 

           Ce personnage « fabriqué » n’est pas seulement une convention littéraire, il a un rôle symbolique qui doit être traduit pour saisir le sens de récit. Nous devons signaler la construction cynique
de ce personnage chien qui permet de dénoncer les conditions de travail défavorables dans lesquelles se trouvent les ouvriers immigrés. Dans cet extrait, le dédoublement entre un narrateur-personnage chien et un narrateur-scripteur homme aboutit à une narration spéciale du récit : 

              Les zumins vivent souvent tard dans la nuit et, au petit matin, ils prennent le temps de voir venir jour. Tandis que les OS comme mon chien de père, les ouvriers spécialisés, c’est la vie qui profite d’eux.
 
           Le père de César travaille comme un ouvrier spécialisé dans la roue qui fait tourner l’eau d’un bout à l’autre de la ville des Zumins. Le soir, il est un chien de garde dans la villa de ses maitres. Dans la niche, César apprend à réfléchir sur leurs conditions de chiens soumis. Le jeu verbal met en valeur un traitement subtil de la langue à travers le calembour  homophonique Les Zumins »/les humains, la qualification des chiens de OS « ouvriers spécialisés ». Enfin l’expression « mon chien de père » reflète le mieux ce dédoublement entre le personnage parlant de son père et le narrateur–scripteur reprenant une insulte à la fois arabe et raciste. 
            Lors d’un entretien avec Begag, il nous a raconté, non sans humour, que son père l’appelait « fils de chien » pour l’intimider. Cette insulte restait sans effet puisque celui-ci la trouvait « très drôle car mon père ne savait pas que le chien était lui et que si son fils est un chien c’est qu’il est lui même un chien ».

           Le contexte de cette expression nous pousse toutefois, à croire qu’elle résulte d’une manipulation de certaines structures sémantiques comme « mener une vie de chien », « traiter comme un chien », prises au sens littéral, autrement dit, celui qui mène une vie de chien ne peut être qu’un chien. Elle peut être aussi une des manifestations de l’attitude raciste par l’emploi des injures rabaissantes à l’adresse des travailleurs étrangers. 
           De ce fait, cette expression prise «au pied de la lettre »,
est une illustration significative d’un humour cynique pour montrer que « tout discours doit être éprouvé, ressenti et mimé plutôt que compris par l’intellect».

     En effet, le jeu verbal qui associe chien du père au fils de chien exploite merveilleusement « la littéralité comme pratique cynique » qui « inaugure un refus de l’esprit qui entraîne nécessairement l’effondrement du discours dans sa prétention au sens».
 Ce jeu ambigu mime ces injures, éléments constitutifs de l’œuvre, pour mieux les subvertir en prouvant leur insignifiance. Il renvoie d’une manière péjorative à l’identité culturelle du narrateur-homme qui est stigmatisée. La représentation satirique cible, dans Les Chiens Aussi, le rejet verbal et social incarné par l’injure « fils de chien » et toutes ses dérivations sémantiques :  

    Mon père ne tournait plus rond. Il en avait marre de travailler comme un chien. C’est la faute à sa jeunesse qui s’en allait, mais il ne le savait pas alors il devenait méchant avec ses propres enfants et sa chienne de femme.

           Cette injure fonctionne comme une « antilocution» car « il s’agit de l’hostilité manifestée par l’injure ou la plaisanterie inscrite dans les modes de verbalisation des préjugés».
Dans notre roman, cette anti locution donne matière à une fictionnalisation dans la mesure où elle obéit au précédé de « littéralisation du sens »
 qui structure l’univers de la fiction. 

           Le profil du narrateur-homme-satiriste concrétise la déconstruction de cette injure raciste à l’intérieur de son récit, à travers l’élaboration satirique du personnage chien, la narration humoristique de ses mésaventures, et du projet héroïcomique de la révolte des chiens contre les hommes. 
           A en croire Sophie Duval et al, « dans le récit satirique, tout est tiré vers la matérialité, qui correspond sur le plan rhétorique au sens littéral des métaphores».
Cette technique contribue à démonter ce type d’injure. L’histoire antique nous a donné une preuve patente avec Diogène qui a mis en pratique la dénudation cynique des définitions canoniques. Un jour, il se présente à l’académie, en apportant un poulet plumé, pour déclarer devant les disciples : « voilà l’homme de Platon ». Cette tirade célèbre constitue une remise en cause cynique de la définition philosophique de l’homme comme « un bipède sans plume » proposée par Platon. 
           Nous pensons que la littéralisation de l’injure dans ce récit fonctionne de la même manière : l’agencement  verbal « fils de chien » ou le mot « chien » deviennent un personnage romanesque. Elle prouve que le désir de produire de l’humour n’est pas séparé d’une volonté ferme de dénoncer crûment cette caractéristique imagière stéréotypée de l’immigré arabe (et ses descendants) dans l’inconscient collectif français.                                                                              
2- Portrait communautaire
            Si ces œuvres ont la vertu incontestable de nous faire rire, elles mettent en œuvre une satire qui tend à suggérer d’autres motivations que celles qui consistent à souligner un trait ridicule d’un  personnage ou à divertir le lecteur. Ces narrateurs récusent les travers reconnus de leur entourage immédiat (la famille, les habitants des banlieues), en esquissant les traits singuliers d’un portrait satirique de la communauté d’origine à travers la galerie des portraits de ses membres dont ils accentuent souvent les traits de caractère en vue de susciter le rire. 

            Les enseignants ont remarqué que Doria est une fille renfermée, et ont  soupçonné qu’elle est victime de problèmes familiaux. Ils lui conseillent d’aller voir une psychopédagogue, Mme Burland. Avec celle-ci, elle suit des séances thérapeutiques et dévoile la cause profonde de son malaise. Son père est revenu au Maroc, chercher une autre femme, « plus jeune et plus féconde » que sa mère, pour avoir le garçon désiré. 
            La jeune fille n’a pas pu supporter le choc du départ de son père. Son traumatisme est accentué par les moments difficiles de la crise d’adolescence. Le dépit et l’amertume aiguisent le ton cinglant de la critique: 

        Papa, il voulait un fils. Pour sa fierté, son nom, l’honneur de la famille et je suppose encore plein d’autres raisons stupides. Mais il n’a eu qu’un enfant et c’est une fille. Moi. Disons que je correspondais pas du tout en fait au désir du client. Et le problème c’est ça se passe pas comme à Carrefour : y a pas de service après-vente. Alors un jour, le barbu, il a dû se rendre compte que ça servait à rien d’essayer avec ma mère et il s’est cassé.
 

            La famille est une autre composante du champ social où se définit la vie de chacun des personnages à côté de l’école et de l’entourage extérieur. Le récit de Faïza Guène met d’abord l’accent sur la maison familiale comme lieu de contradiction des sentiments de tendresse et de rejet. Dès l’incipit, la narratrice nous fait part de sa frustration en donnant libre cours à sa colère qui investit la narration. Ce paragraphe est placé sous le signe du chagrin que cause l’abandon paternel.

            Il porte aussi les marques du conflit interne car elle culpabilise son père qui est « parti loin » et s’auto-culpabilise du fait qu’elle ne correspondait pas « au désir du client ». Face au drame familial, la narratrice choisit le détachement humoristique pour réprimer sa douleur. 

           Ce passage nous semble une parfaite illustration de l’analyse proposée par Freud notamment dans Le Mot d’esprit et sa relation à l’inconscient, qui tient l’humour pour « la plus haute des réalisations de défense »,
dans les mécanismes psychiques humains. L’humour qui est surtout préconscient ou automatique, contribue, en effet, à une économie de la dépense psychique. 
           Le déplacement humoristique favorise une forme de court-circuitage des affects négatifs provoqués par des moments difficiles (comme dans le cas de Doria : une grande colère mêlée à un sentiment intense de désespoir) par la transformation de l’énergie qui leur est associée à un moment de plaisir. 

           L’ensemble des allusions humoristiques désignent le bébé comme un produit commandé, réclamant « un service après vente » comme dans un centre commercial « Carrefour » et qui fait que la femme-mère devient une machine programmée qui ne prouve pas son efficacité, et qui exige son remplacement par une autre machine-une autre femme plus jeune. Elles contribuent à dégrader la cible de la satire selon la stratégie de rabaissement du système des valeurs imposées par la cible, le père, « sa fierté, l’honneur » confrontée au matérialisme commercial.     

           La dégradation satirique repose, dans ce passage, « sur le principe de surenchère »,
qui aggrave les actions odieuses de ce père en contradiction avec ses valeurs réclamées au nom des traditions et des coutumes communautaires dont cette narratrice dénonce les séquelles néfastes dans sa vie. 

           Nous sommes en présence d’une sorte de procès verbal satirique de ce père qui se débarrasse de sa famille au nom des idées obsolètes prises pour un alibi de sa démission parentale. Le Moi refuse de se laisser « offenser, contraindre à la souffrance par les occasions qui se rencontrent dans la réalité, il maintient fermement que les traumatismes issus du monde extérieur ne peuvent l’atteindre, davantage, il montre qu’ils ne sont pour lui que matière à gain de plaisir».
Une profonde amertume paraît vivifier le désir d’injurier
 comme pour extérioriser, peut être, l’angoisse d’avoir le même destin que sa mère délaissée.
            Le narrateur du Thé s’abandonne, de son côté, à une diatribe acerbe des pères qui fuient leur responsabilité pour retrouver le temps perdu avec des partenaires plus belles, surtout, plus jeunes. Son discours satirique orchestre à partir des actes et propos des personnages un véritable procès de famille dans lequel il est tour à tour témoin, procureur, avocat, jury : 

Un matin, il est partit, le père de Pat, comme on va à l’usine avec son petit sac sur l’épaule et sa casquette sur la tête [témoin] (--) Il baisait Marinette, la voisine du troisième, celle qui a trois gosses et un mari routier [accusation]. Coqueluche, comme on l’appelle dans la cité, le routier avec sa tête d’écrevisse de lavabo comme dit Pat. On le voyait qu’en fin de semaine, Coqueluche, à cette époque, avant que sa femme le quitte pour le daron de Pat [Défense]. Marinette a bien quinze ans de moins que son  amant. Peut être bien qu’elle avait le sexe qui commençait à rouiller avec un mari jamais là [accusation + défense]. Ils se sont barrés, les amants, laissant tout tomber sans remords du moment qu’ils s’arrachent du béton et de ses habitudes [Jury]. (…) Enfin, qui peut ne pas se vanter de ne point porter des cornes dans ces pigeonniers d’immeubles ? Il y a l’ennui, les habitudes, le désir d’autres choses pour sortir de la routine [Juge]
  
           Tant d’outrance stylistique trahit l’intention satirique de ce narrateur qui occupe des positions différentes dans ce procès. L’écriture est là pour fustiger les turpitudes de la condition familiale et largement sociale dans ces banlieues. La narration satirique dénonce ce mode de vie conflictuel où la lâcheté des parents jette les enfants dans un embarras devant un modèle qu’ils ne sauraient ne pas suivre. 

            Pat déjà « en riait, ce con, se vantant que dans sa famille on avait des couilles au cul. Puis lui aussi il avait fait l’amour avec Marinette, il s’en flatte ».
Le narrateur ne fait aucun effort pour dissimuler son refus de ce comportement méprisable, l’invective directe « Con », la phrase ironique, « il s’en flatte », fustigent ces vices familialement hérités qui sont source d’humiliation et de mépris. Lors d’un entretien, Mehdi adhère complètement à cette vision satirique prise en charge par le narrateur extradiégétique : « Tout ce que j’ai écrit est malheureusement vrai, j’aurais préféré cent fois ne pas l’avoir vécu ».
  

            Un autre travers communautaire est une pâture favorite de la veine satirique : le mariage mixte. Les narrateurs expriment leur indignation à l’égard des parents refusant que leurs descendants soient en relation avec des partenaires d’origine étrangère, non musulmane. 

               Cette résistance parentale à ce type de lien est une caractéristique partagée par les différents membres de la communauté maghrébine en exil. Samra, une jeune fille de dix neuf ans, habite dans le même immeuble avec Doria, elle est toujours surveillée par son frère, dans ses sorties, et cruellement battue par son père. Samra s’enfuit de la maison pour se marier avec un jeune Français de souche qu’elle aimait secrètement : 

   Le père de Samra, tortionnaire à la retraite (puisque sa fille est partie), un matin, en achetant le journal, il tombe par hasard sur la rubrique « Félicitation aux jeunes mariés », et y avait le nom de sa fille, le sien aussi donc, à côté de celui du type toubab. Alors le vieux, il a pas supporté et il est tombé malade, on dit qu’il a une partie de son corps paralysé sûrement le choc d’avoir vu son nom « sali » comme ça. Le nom que son père, son grand père, et d’autres types avant lui ont déjà porté. Encore une question d’honneur je suppose…
 

           Ce passage développe un autre aspect de la vision satirique de la famille qui, au lieu d’être le foyer symbolique et producteur de l’équilibre communautaire, elle devient la cause d’un déchirement douloureux entre les exigences paternelles, voire, collectives et les aspirations individuelles des jeunes « Beurs » qui ne s’y reconnaissent pas. Elle continue son analyse humoristique : « Le père de Samra, il va se paralyser l’autre moitié du corps le jour où il tombera par hasard sur la rubrique « Bienvenue aux nouveaux nés » dans le journal. S’il pouvait mettre sa fierté de côté, il verrait que le plus important,  c’est le bonheur de sa fille (Je la joue un peu série américaine à moralité mais je m’en fous, j’assume) ».

            Le traitement satirique de ce conflit générationnel cible la réaction violente du père « un tortionnaire »  au point  d’en être paralysé. Le ton moqueur de la narration continue avec les mentions ironiques des propos du père dont l’honneur est trahi « un nom sali », une généalogie marquée par la honte, sans oublier une référence oblique au père de Doria qui ressemble de près à celui de Samra. 
            Cette satire se transforme en un sarcasme à peine voilé pour prédire la paralysie totale du père mécontent. La narration retrouve ses notes humoristiques, « je la joue un peu série américaine », qui traduisent la sensibilité naïve de cette adolescente frustrée. Cette question des relations amoureuses, pour ainsi dire, interculturelles, est traitée par Azouz Begag et al, dans Ecarts d’identité, qui dévoile les causes profondes de ce désaccord entre parents et jeunes, c’est « une butée complexe où des vérités communément partagées se font l’échec d’un ancrage fantasmatique autrement difficile à élaborer ».
 

             Il est vrai que l’incarcération des femmes est un a-priori qui détermine particulièrement le comportement phallocrate des immigrés maghrébins. Mais la vision satirique de ce désaveu communautaire a recours, nous paraît-il, à une « carnavalisation », autrement dit, « une certaine transposition en images artistiques »
des représentations sociales figées dans l’imaginaire collectif français.
 

           En effet, en faisant appel à ce particularisme culturel, la narratrice vise à souligner cette cassure irrémédiable dans la vision de chacun des parents et des enfants. Ce passage met l’index sur les résultats néfastes de la confrontation de deux univers symboliques caractérisant le groupe socioculturel d’origine représenté par les parents et la société locale à laquelle adhèrent les jeunes issus de l’immigration en France. 
            Le père de Béni ne paraît pas moins rigoureux sur le chapitre des valeurs communautaires. Le voici qui menace : 

           Quoi ? C’est des Françaises que vous voulez, bandes de chiens ! Vous voulez salir notre nom, note race ! Vous voulez faire des enfants que vous appellerez Jacques… Allez, Allez épouser des Françaises quand vous pleurerez parce qu’elles vous auront traité de bicou, vous viendrez chez votre vieux qui comprend rien. Debout sur ses deux jambes d’Algérien, du musulman, de paysan, Sétifien, de maçon acharné et fatigué, il a insulté pendant encore longtemps toute sa vie, sa famille et la France.
 
            L’immigré se voit atteint dans sa descendance même dans le pays d’accueil où il est venu seulement pour travailler, tout en refusant tout contact culturel avec l’Autre. La représentation satirique du thème du mariage mixte montre combien ces contraintes parentales déterminent le comportement des jeunes et influent sur leurs décisions. 
            Béni témoigne de ce hiatus qui sépare les valeurs ancestrales immuables et son désir d’adopter les modes d’une vie moderne exigeant une ouverture sur le monde extérieur. Dans la conscience tourmentée, voire écartelée se manifeste des velléités sinon de révolte « un jour viendrai » ou du moins le souhait d’une certaine tolérance. L’effet recherché par la représentation humoristique de ce refus et cette réticence est le pointage d’index vigoureux et en même temps désignateur du cloisonnement traditionnel infligé par la communauté d’origine. 
          Dans l’extrait suivant, le commentaire du narrateur-personnage, Béni, cache à peine sa détermination à transgresser l’interdit : « Non. Un jour viendra où je serai obligé de lui dire, à mon père, que ses camions, son argent, son pouvoir, ne sont pas des choses pour moi. Moi c’est comédien que je veux être. Pas riche. Dans mon cœur, Schérazade n’est pas. Il y a une française. On se mariera, on aura des enfants et je ne les appellerai pas Jacques. Ses parents ne sont pas contre les Algériens, je ne leur ai jamais demandé mais je le sens, sinon elle ne me parlerait pas en cours. Je serai obligé de lui dire, à mon père, que la guerre d’Algérie est finie, qu’il faut sortir des tranchées, l’armistice est signée. Non ».
A travers cette vision satirique du conflit familial, ce personnage intransigeant dont les traits identitaires (Algérien/Sétifien), culturels (musulman), professionnel (maçon) sont accumulés, grossis, est l’objet d’une caricature.
            Le narrateur-protagoniste appelle d’ailleurs le lecteur pour en être témoin, par un double « non » significatif, tout en lui rappelant le fait historique, la guerre d’Algérie. Béni tente de se soustraire à cette contrainte paternelle qui crée une ambiguïté culturelle entre les valeurs familiales et la société d’adoption, une ambiguïté évidemment récusée par lui.

            Le héros du roman ironise sur cette façon de transmettre le legs culturel maghrébin, en soulignant qu’elle implique moins une harmonie qu’une incompréhension violente et douloureuse des exigences groupales. Il nous paraît intéressant de proposer un parallèle entre les positions du narrateur Béni et le point de vue de Mehdi Charef qui explique, dans un entretien, les raisons de ce malaise : 

                                 Ce qui me dérange avec la génération des premiers immigrés, c’est que la majorité d’entre eux voudrait que leurs enfants soient ce qu’ils sont ou ce qu’ils ont été. A la maison, c’est tout le temps : « attention, ne fais pas ceci, parce que tu es un Arabe… Ne fais pas ça.. N’oublie pas que tu es musulman ». Dans la rue, le gosse se retrouve carrément dans un autre monde que les parents ignorent. Il est déchiré et c’est le déchirement qui me dérange. C’est ce  déchirement qui fait souffrir les jeunes.

            Béni et Kiffe Kiffe, ces deux romans sont deux voix qui expriment leurs plaintes à travers une écriture romanesque qui est « davantage un cri qu’un travail sur le cri ».
Doria préfère une certaine manière incisive d’injurier pour mieux dénoncer, tandis que Béni dénonce, avec une fausse naïveté de l’enfant, cette ambivalence culturelle intenable, présentée par lui, comme vertigineuse. La figure paternelle devient le signe négatif d’un passé communautaire qui se transforme rapidement en un traumatisme jetant « le jeune Beur » dans une confrontation avec des rivalités historiques anciennes.
               Ce qui est intéressant aussi dans cette analyse, c’est que cette narratrice (le même cas pour les autres narrateurs) met l’accent sur les facteurs sous jacents, ici d’ordre culturel, déterminant la prédisposition au masochisme moral chez ces jeunes « Beur ». Sa source se trouve dans une des particularités de l’éducation maghrébine, conservatrice, qui est fondée sur le sentiment de culpabilité et la peur de la honte, qui constituent deux contraintes imposant le respect des normes comportementales en vigueur dans le groupe.

              Bien que les deux processus soient généralement complémentaires, la culture maghrébine accentue le sentiment de la honte qui a une puissance sur la conscience de ces enfants issus de l’immigration. Les exemples sont nombreux dans tous les romans où les narrateurs expriment ce tourment intérieur qu’on appelle en arabe « Hchouma », ou honte qui a une considération capitale pour eux :

                     Avec Lila, ils ont même des projets de mariage. C’est la mère d’hamoudi qui doit être contente. Elle aura réussi à marier tous ses enfants. « Dernier niveau atteint. Bonus. Vous êtes un winner ».  Elle a rempli sa mission la daronne. Et puis ça arrive au bon moment. Vingt-huit ans, c’est bien, c’est juste avant que sa mère ne commence à se poser des questions… « Ya Allah, mon Dieu, peut-être mon fils c’est une pédale ?! Hchouma…

             L’individu est souvent susceptible dans la culture maghrébine, à ce que les autres pensent ou disent de lui. La virilité de l’homme est une valeur fondamentale pour la consécration de l’honneur de la famille. Dès lors, l’impuissance sexuelle est une honte insurmontable pour l’individu et les autres membres du groupe. La peur de la honte causée par le ridicule d’un tel handicap hante toutes les mères maghrébines. 
             La crainte du ridicule régit les conduites sociales des Maghrébins et leurs enfants, et toute incartade est bannie au sein du groupe qui fonde les habitudes à suivre. Le moindre manquement aux règles de la bonne conduite se présente comme une extravagance impardonnable. Et le contrevenant est châtié par les tourments de la conscience.                             

            L’autodérision du petit Azouz trahit son angoisse de partager ce ridicule qui pourrait être une tache d’huile dans son image de « Beur évolué » en quête de réussite sociale. C’est pour dire que la tendance masochiste est préparée par la culture maghrébine conservatrice, fondée surtout sur le bien être collectif où : « l’on attache une grande valeur à l’opinion d’autrui, le ridicule aura un puissant effet dissuasif sur les comportements déviants : plus on redoute la honte, plus on évitera des situations qui pourraient entrainer le discrédit provoqué par la moquerie publique. Ces sanctions sont institutionnalisées dans le monde entier selon des modalités extraordinairement diverses ».
Ces sanctions sont refoulées et la peur de la honte est cette épée de Damoclès qui s’abat sur celui qui ose enfreindre les interdits, quelque soit le profit escamoté. 

            A l’école, et pendant le cours sur l’hygiène, le maitre exige aux élèves d’enlever leurs chaussettes, le petit Azouz exécute tandis que ses cousins du Chaâba refusent pour sauver selon eux, la face des Arabes, victimes du racisme :

            - Tu vois, me fait Moussaoui, nous on est des Arabes et c’est pas un pédé de Français qui va nous faire le rachema en reniflant nos chaussettes devant tout le monde

                         -Et alors ?- Et… alors ? Toi, t’es  le pire des fayots que j’aie jamais vus. Quand il t’a dit d’enlever tes chaussettes, qu’est ce que t’as dit ? Oui, m’sieur, tout de suite…comme une femme (…)-Ah, c’est vrai, il sait pas, dit Moussaoui. C’est normal, c’est pas un Arabe.
 

             La peur de la honte entraine souvent à des réactions violentes car le petit Messaoui insulte ouvertement le maitre pour se défendre contre toute tentative d’intimidation exercée l’Autre tenu pour adversaire. La fonction répressive de la honte se transforme  en une culpabilisation accablante du petit Azouz, élève  trop docile et obéissant pour les cousins.

           Les blâmes ont un impact considérable sur la conscience du petit Azouz où gît intérieurement une auto-culpabilité inconsciente. Les cousins n’ont fait que remuer le couteau dans la plaie. Une fois la faute rendue publique, le petit Azouz n’arrive même pas à se défendre et se laisse critiquer, mépriser par les membres de son groupe d’origine. Pour calmer la rébellion des élèves arabes l’accusant de raciste, le maitre se défend et désigne le petit Azouz pour attester « [Azouz] aussi un arabe et pourtant il est deuxième de la classe ».

            Ce faisant, il ne reste aucun alibi pour les cousins pour protester contre le maitre, par contre, ils ont toutes les raisons, pour incriminer leur compatriote. La satire cible le geste du pédagogue qui a provoqué cette contestation et sa manière de s’en tirer d’affaire, peu soucieux des conséquences fâcheuses pour le petit Azouz. La phrase « j’ai quand même l’impression que M. Grand m’a joué un bien mauvais tour »
est le commentaire humoristique du narrateur adulte qui se remémore les expériences douloureuses de la petite enfance. 
           L’auto-ironie désigne le statut du « martyr volontaire »
 du petit Azouz qui se sacrifie pour le désir de l’Autre, le maitre, en acceptant de subir les foudres vengeresses des uns et des autres. Le drame apparait à travers la confession des fautes, l’envie de ressembler aux Français, de réussite garantie par l’obéissance aveugle au maitre, à travers sa passivité qui l’accable et l’empêche de placer un argument pour se défendre. Ses réponses courtes, son hésitation, cette question « que dire ? » qui revient comme un leitmotiv dans tous les romans de Begag, prouve, sans doute, que ce « masochisme exerce sa cruauté envers cet autre qui est lui-même et tire plaisir de son rabaissement ».
 

            L’autodérision met à nu la passivité du sujet endolori qui se laisse « sadiser » par le maitre et ses cousins. Il s’agit d’une représentation satirique d’un masochisme moral que subit le « Beur évolué » qui doit payer la rançon de sa réussite. Mais en même temps, il fait retourner, grâce à son statut d’écrivain, ce sentiment social de honte sur ses bourreaux devenus ses lecteurs pris dans le piège du malaise transféré à eux. 

           Un facteur culturel qui est la source de la tendance auto-dépréciative chez ces sujets issus de l’immigration est une conception particulière typiquement maghrébine, de l’épreuve du malheur, ce qu’on appelle le mektoub, ce qui a été écrit là haut. L’écriture satirique « beur » exploite les ressources humoristiques de cette conception culturelle, tout en conservant la portée psychologique de cette vision du monde : « Désormais, nous ne nous retrouvions plus qu’à trois contre la murette. Il [Vincent] avait disparu de la circulation. Moi qui étais un peu explorateur de pages blanches, j’ai déclaré à Luis et Emilie que notre copain avait découvert un autre monde, que c’était son Mektoub ».
Cette conception maghrébine du mektoub renvoie aux effets de malaise de la culture et contribue à intensifier l’intériorisation du surmoi persécuteur chez les enfants. 

            Il renforce le sentiment de défaite au cœur d’une collectivité en exil qui invente ses techniques sacrificielles de l’endurance et de la douleur. Quant à Doria, cette adolescente passionnée d’émissions télévisuelles et de films, elle explique les coups d’infortune, les malheurs du destin par le mektoub : 

                       Quel destin de merde. Le destin, c’est la misère parce que quoique tu fasses, tu te feras toujours couiller. Ma mère, elle dit que si mon père nous a abandonnées, c’est parce que c’était écrit. Chez nous, on appelle ça le mektoub. C’est comme le scénario d’un film dont on est les acteurs. Le problème, c’est que notre scénariste à nous, il a aucun talent. Il sait pas raconter de belles histoires.

           L’auto-ironie des deux narrateurs, qui se traduit à travers ces arguments pour justifier la perte du manuscrit ou l’abandon du père qui désirait un garçon, fait miroir individuel à un masochisme social ambiant. Derrière la mise en scène humoristique du scénario mektoub, que Doria propose, tout aussi, derrière le commentaire d’une apparente objectivité de Momo qui a du mal à expliquer la disparition des phrases, se révèle une position défaitiste solidement installé. Il trahit une passivité qui ne manque pas d’indiquer un plaisir du sentiment de la faute, par Momo qui semble déjà se convaincre de ne pas mériter son livre. Pour Doria aussi, qui s’abandonne à l’idée qu’elle est la cause du départ de son père. 

           Inconsciemment, ils se cabrent contre toute tentative de réaction et recourent rapidement au joker maghrébin, le maktoub, pour calmer un malaise existentiel qui « met le sentiment de culpabilité en pratique ».
Le mektoub devient cet agent invisible qui agit contre eux, qui fait ruiner leurs projets. Il est la figure du ravissement inconscient pour tout ce que le destin cache comme malheur. 

           Par ailleurs, conscient des effets humoristiques de certaines manifestations du masochisme social maghrébin, comme l’Ain ou le mauvais œil, Begag en fait la source abondante de son auto-ironie constante :«- Bon, ben, ça va, hein ! Commence pas à ouvrir ta grande bouche, toi. Tu vas nous attirer le mauvais œil, réplique Emma. Ma sœur porte la main à sa bouche pour ravaler les mots qu’elle vient de laisser échapper. Chez nous, on ne plaisante jamais avec el rhain. Lorsqu’Allah nous gâte d’un bonheur quelconque, il ne faut jamais s’en vanter auprès de qui ce soit, sinon le diable s’en mêle. C’est ce qu’Emma a toujours affirmé».
Dans l’extrait de Béni, la représentation satirique de cette attitude culturelle fait d’elle non pas une particularité familiale, mais une norme d’un comportement collectif, d’où l’emploi du pronom de la première personne du pluriel.            

    Sous mes yeux, à cet instant même, la deuxième phrase de mon manuscrit s’évaporait. Comme un voile qui se lève, elle se diluait dans l’air. Je ne voulais pas céder à la panique ni inquiéter ma mère qui croyait dur comme fer au mauvais œil. (…) immédiatement, je me suis dit : c’est dingue, cette affaire, jamais personne ne me croira ! C’est l’Exorciste !

            Quant à Momo, il essaie de se rassurer en se référant à la magie noire et l’effet néfaste du mauvais œil. Il ne s’agit pas seulement d’un ensemble de convictions superstitieuses mais aussi une propension psychique à chercher la peine et la douleur à travers l’effet répétitif des séquences de malheur ou de la crainte inconsciente, que souvent, rien ne justifie, du malheur à venir. 
            Toutes ces scènes peuvent refléter, pour paraphraser Assoun, une quête inlassable de « toute occasion de rencontrer la souffrance ».
La satire cible, en effet, cette angoisse inconsciente, incompréhensible des coups imprévisibles du destin et des injustices de la vie. C’est pourquoi, les personnages de jeunes issus de l’immigration incarnent la figure du mal aimé de la fortune, Doria s’insurge contre la roue de la fortune, du bonheur qui ne veut pas tourner en sa faveur : « J’en avais marre d’entendre sans arrêt : «  la roue tourne. ». Je voyais pas de quelle roue on parlait, et en plus, c’est con comme expression. Avec tous les événements de cette année toute façon, je me disais  que la vie, franchement, c’est trop injuste».
Tout au long du récit, elle aura l’occasion de méditer sur ce que la Providence lui cache. 

            L’exaspération des personnages trahit l’appréhension d’une puissance obscure du destin, une angoisse inhibée par le Surmoi qui, à son tour, leur joue un mauvais tour.  Momo se plaint de ce « on », cet Autre sans visage qui est la cause de l’échec de son projet d’écriture donc de son échec en amour, Béni redoute la punition divine « je le pensais. C’était trop tard. Tôt ou tard, le malheur allait me tomber sur la tête, maintenant. Dieu allait me faire payer cette moquerie inhumaine. Bien fait pour moi !»,
s’il n’a pas pu assister à la fête dans la boite de nuit avec France, c’est qu’il doit payer sa dette envers la morale divine. 
           Yaz s’est moqué du sorcier de son quartier, mais il craint aussi la vengeance imprévisible des mauvais esprits qui sont au service de ce marabout : 

Je riais à gorge déployée lorsque Maman racontait des histoires sur les sorciers marabouts du bled, soi-disant qu’ils étaient capables de te faire dire des choses que tu ne pensais pas, ou bien, d’après elle, ils seraient même capables de transformer l’homme en animal. A présent j’ai pas l’air bête, je me pose la question suivante : mes éclats de rire ne m’auraient-ils pas valu un maléfice qui me condamnerait à emprisonner l’image de Julie dans ma mémoire ? Elle avait raison maman, ils ne faut pas rire de ces choses-là, ça porte malheur.
 

             Autant de signes qui dévoilent l’impact de cette angoisse du désastre superstitieux sur la conscience de ces jeunes. La conscience gonflée par cette peur constante multiplie toutes les formes de ravage possibles : accès interdit à la boite pour Béni, le père de Doria ne revient jamais, tandis que beaucoup d’immigrés se sont remariés dans leur pays d’origine, et  font, comme elle le dit humoristiquement « de la mi-temps » entre là-bas et ici. Momo perd pour que son rival Vincent gagne, Yaz est pris comme otage et n’écrit pas le roman. 
            Et devant tous ces malheurs, le sujet souffre délicieusement de la morsure de la conscience car il est de son devoir de souffrir. Le sujet jouit à son insu de l’épreuve dont il est victime tout en dénonçant par le biais de la satire l’injustice qu’il a subie. La dénonciation des travers des autres subis par les narrateurs se transforme en une longue complainte sur la fatalité de l’échec. La visée correctrice de la satire touche à la fois le sujet et le malfaiteur. La scénographie « beur » met l’accent sur un autre facteur culturel pour comprendre le masochisme moral de ces narrateurs. 
           Il s’agit de quelques phobies qui hantent la conscience malheureuse du père immigré, de la terreur d’une expulsion imminente à tout moment, l’effroi de la domination absolue de l’Autre. L’irréductibilité de deux espaces antinomiques pays d’origine/pays d’adoption est une réalité conflictuelle intériorisée par l’immigré et ensuite communiquée à ses enfants. Les narrateurs se plaignent de ce vertige dans lesquels leurs pères vivent et qui les engagent dans un processus migratoire le plus déracinant :

                             Tu vois, cette roue, c’est comme la vie…Moi je suis ton père, mais ton grand-père était mon père et toi tu seras un jour le père de ton fils…la roue tourne, tu comprends ? (…)  tout sourire il [le père] a dit :-Aujourd’hui, je crois que tu as compris quelque chose d’important dans cette vie de chien. Sauf que ceux qui bossent ici sont des inutiles… 

          Les chiens qui tournent la roue font un travail pénible mais ils sont considérés dans la société comme des sujets inutiles, étant donné qu’ils sont facilement remplaçables. De ce fait, le père de César qui explique à son chiot quelques leçons de la vie, s’inquiète et exige à sa famille de tenir une bonne conduite. Il appréhende les séquelles de la révolte menée contre les Zumins par son chiot, « mon père  a hurlé, lui aussi : - A cause de lui, ils vont venir nous faire une piqure, on sera expulsés !».
La même angoisse met le père du petit Azouz hors de lui après la réception de la lettre de convocation au commissariat à cause de la boucherie clandestine tenue par son oncle : « -Bidoufile..Trafic…mouton. On parle de moi, Bouzid, dans le journal. Tous les Français vont me connaître, maintenant. Quelle honte ! La boulicia va me surveiller. Je connais leurs méthodes. Ils vont nous emmerder jusqu’à l’ixpilsion.» Allez, fous-moi l’camp da tou pii », ils vont me dire un jour. Je connais les Français. Et tout ça par sa faute ! Mais Allah le punira seul ».

           Un seul maitre mot se répète dans la bouche de ces pères terrifiés « expulsion », l’ultime crainte de l’immigré qui a tout misé sur le pays d’accueil en abandonnant sa terre natale, sa tribu, son espace sécurisant et ancestral. A son arrivée en France, il accomplit l’inauguration d’un espace autre, incertain et surtout hostile. A partir d’une étude sur l’identité chez l’immigré, Begag et Chaouite définissent le départ, dans la mobilité maghrébine vers la France, comme premier arrachement. 
            A la première tentative de rupture du lien ombilical avec la famille et le pays, le sujet vit son déracinement, son vrai déchirement: « le migrant introduit une distance entre lui et l’univers symbolique (la matrice première) qui définit son être. En s’arrachant, il s’ouvre à une redéfinition dans un autre univers ».
Sauf que cette redéfinition est douloureuse dans la mesure où elle est confrontée à un espace mystérieux où le sujet immigré doit cohabiter avec un Autre qui le rejette et l’exclue. 
           Le paroxysme de l’angoisse et du déchirement profond se transforme en un besoin d’extériorisation du mal qui se déchaine sur la famille. L’immigré ne veut pas couper définitivement le cordon ombilical avec le lieu d’origine. L’angoisse parentale nourrit le sentiment de culpabilité de leurs enfants qui, souvent, maudissent le sort de fils d’immigrés : 

                 Elle quitte la chambre et Madjid se rallonge sur son lit, convaincu qu’il n’est ni arabe ni français depuis bien longtemps. Il est fils d’immigrés, paumé entre deux cultures, deux histoires, deux langues, deux couleurs de peau, ni blanc, ni noir, (…) pour l’instant il attend…il attend. Il ne veut pas y penser, il ne supporte pas l’angoisse.
 

             Ce réalisme dont les techniques ont déjà été étudiées, détourne le discours autobiographique de tout plaidoyer misérabiliste, d’un pathos inutile. Le récit de Charef condense toutes les difficultés que les personnages auront à surmonter. Les différentes tensions familiales et socio-culturelles émergent du statut de fils d’immigrés, que représentent ces personnages. Ainsi, fussent-ils innocents tout en étant coupables, ils se soumettent à la punition. 

              La séquence finale du roman Thé le prouve : en découvrant que Chantal, la sœur de Pat qu’il aimait, se prostitue, Madjid se laisse prendre par les policiers. Le cynisme chérifien est bâtit sur la visée psychologique de l’action de Madjid. Le héros jouit inconsciemment de la peine qu’il endure, alors même qu’il dénonce l’injustice du sort qui le confine dans le malheur.
              Les différentes micro-structures narratives éclairent et symbolisent ainsi l’ensemble de ce récit, de son cynisme qui « est une ironie qui se retourne sur elle-même pour devenir sérieuse ».
C’est pourquoi, nous avons qualifié le réalisme chérifien de cynique, et non pas de comique, car il est teinté de mélancolie, de remords et de conflit, en adoptant à la fois  le point de vue de l’ironiste et celui de l’ironisé. 
             Momo aussi se rend compte de sa condition difficile, de fils d’immigré maghrébin. Il est sensible à la différence vis-à-vis du Français, représenté par Vincent quoique tous les deux soient pauvres. Mais son rival vit sans contraintes, tout comme un autre ami de la bande, Luis, fils d’immigré espagnol, un garçon insoucieux et fantasmatique : 

                             Luis et Vincent avaient plus de chance que moi. D’abord, ils n’habitaient pas au dessus du gardien-chef. Ensuite ils se gaussaient de ses menaces, car leurs pères à eux n’avaient pas peur de la vie et de la société, comme le mien. Luis et Vincent étaient toujours plus libres que moi, plus légers dans l’air (…) pas comme chez moi. L’idée même d’être une source de tracas pour mes parents m’était insupportable, aussi, avant d’envisager la moindre aventure avec mes copains, je me disais : est-ce que ça me faire du mal au cœur et aux nerfs de mon père ? Est-ce que ci, est ce que ça… ?

              Dans les premières pages des deux romans, les deux narrateurs, nous montrent que le destin des jeunes issus de l’immigration est scellé. L’émergence du désir inconscient- de se libérer de l’angoisse parentale- est aussitôt punie. Mais le sujet blâmé continue à implorer l’amour, l’indulgence qui lui est refusée par les représentants de l’ordre et de la répression : le gardien de l’immeuble, le chef, autant que substitut du père. 
            Quant à la mère de Madjid, elle menace sans pitié : «  Je vais aller au consulat d’Algérie, elle dit maintenant à son fils, la Malika, en arabe, qu’ils viennent te chercher pour t’emmener au service militaire là bas ! Tu apprendras ton pays, la langue de tes parents et tu deviendras un homme ». 
 L’apparente révolte de ces jeunes, les cris de haine contre le gardien ou l’indifférence de Madjid à sa mère, n’est encore une fois qu’une fausse attitude. 
              Leur passivité résulte du retournement de la pression communautaire refoulée par le moi sur lui-même. Elle correspondrait fondamentalement au schéma défaitiste du mektoub et les misères de la mauvaise fortune. Ce sentiment est renforcé par une autodestruction : victime consentante jouissant de la séduction psychologique d’une culpabilité inconsciente. Et sous le couvert de la passivité, l’agressivité qu’il devait exercer sur l’autre, est appliquée sur lui-même en un mouvement réflexif de l’autopunition, en devenant la cible de son propre humour : « ça valait pas le coup d’avoir  quatorze ans et de vivre comme une poule angoissée par le renard dans une cage à lapins …. »,
 de l’humour du narrateur extradiégétique, « il se rallonge sur son  lit… ».

              En effet, le Moi qui se déprécie a parfaitement assimilé les exigences de la famille, dès lors,  à l’intérieur des deux discours, les instances psychiques dialoguent. La satire vise ce processus inconscient qui reproduit la même vision de terreur des parents dans la conscience des enfants vu qu’elle est installée depuis longtemps dans leur psychisme. 

            L’allusion humoristique à l’attente sans but fixe de Madjid est significative tout aussi que la faiblesse de Momo. Les deux personnages appellent de leur désir ce que leur angoisse leur a fait redouter car l’attente, à l’en croire Assoun, « nourrit donc le temps de l’angoisse retournée (comme un gant) en jouissance ».
L’attente devient une vague promesse, Madjid  se rallonge. Quant à Momo, il passe son temps à s’interroger, le temps de la méditation est une forme d’attente. C’est pourquoi, nous avons parlé de pseudo-agressivité, étant donné que l’attitude masochiste se trahit par la fuite ou la passivité, qui sont identifiables dans les réactions de ces personnages insatisfaits, et dans toutes les situations d’affrontement.      
           Les deux auteurs essaient, dans leurs récits et par le biais de l’humour de soi, de faire surgir leurs perceptions intérieures, leurs tendresses, leurs rancunes, les marques indélébiles de leur enfance. A travers des scènes répétitives de tout ce qui est censé monter à la surface. Les narrateurs mettent en place le principe chérifien « pour vivre paisiblement il faut résoudre au préalable son histoire ».
Cela justifie ces ressemblances entre sa vie et celle du banlieusard Madjid qui incarne l’ethos de l’anti-héros accablé par ses désillusions. 
           Dès lors, l’écriture chérifienne nous donne le sentiment de l’ordinaire et la conscience des limites du « Moi ». Elle excelle à inscrire dans le quotidien les différentes facettes de la lucidité sans complaisance du narrateur anonyme. Le réalisme du Thé est fondé sur l’analyse des déterminismes psychologiques et sociaux qui motivent les attitudes, ciblant les comportements égoïstes, dévoilant les frustrations. L’irresponsabilité jusqu’à la lâcheté, la fatalité de l’échec cuisant dans un milieu démuni contrecarrent tout désir de réussite.                 

            Par ailleurs, l’ensemble des récits « beur » mettent l’accent sur des révélations intimes qui prennent la forme d’ « aveux limites » transgressant volontairement « la limite morale lorsque le fait avoué implique une infraction au code éthique commun au lecteur et à l’auteur » et aussi « une limite psychique dans la mesure où cette action est le symptôme d’une névrose».
Cette névrose apparaît à travers la confession de la faute poussée à l’extrême dans ces récits. 
            La plupart de ces aveux font appel aux souvenirs de l’expérience sexuelle, d’une part, et de la vie familiale, d’autre part. La scène judicaire satirique traque ces aveux intimes qui deviennent ses cibles privilégiées. Ce sont aussi des sujets tabous de la culture de la honte, souvent inhibitive:

                               Le pistonnage de mon magma dans son con océanique sera rythmé par les tambours de l’amour jusqu’au compte à rebours du jet final c’est toujours pareil, c’est mon poignet qui cramé mon fantasme et mouillé les draps d’une semence de sperme sacrifiée par le rêve…une branlette. Je ne fais pas une fixette sur Miss Julie, mais son parfum sent si bon qu’il m’a envouté.

             Nous n’allons pas revenir sur le rôle et la place qu’occupe le thème de la sexualité dans les romans du corpus. Mais il s’agit de souligner le rapport entre la scène judiciaire satirique et l’autodérision qui vise ces lieux de l’intimité, de l’affect, de la honte et de sa transgression. Ces lieux participent à la formation du jeune « beur ». 
            Souvent, ce récit communique un message de fraternité à celui qui est déjà passé par là, à celui qui a partagé des expériences identiques : la masturbation est présentée par le narrateur Yaz comme une étape normale dans l’évolution sexuelle du garçon. Il en va de même pour l’initiation érotique, un peu clandestine dans les caves, ces lieux abandonnés où les adolescents se cachent au regard réprobateur des adultes : « Madeleine (…) A quatorze ans déjà, elle avait dépucelé tous les adolescents du quartier. (…) elle descendait dans la cave, les garçons la suivaient à deux ou à trois, et l’allongeaient sur une caisse. Paumée dans sa tête, (…) Les gars faisaient la queue bite à la main en observant le travail de celui qui était dessus».
Mehdi Charef en est conscient, dans son Thé, son aveu relève d’avantage de témoignage brute que de la fictionnalisation.           

            L’évocation de ces souvenirs intimes révèle la position critique du satiriste, tout en prouvant sa sincérité. La scène judiciaire satirique que les narrateurs s’imposent les obligent à raconter tout, de ne rien dissimuler, tandis qu’ils franchissent les limites des conventions morales. Cette franchise renforce le rapport entre l’énonciateur et le destinataire, qui se montre prêt à comprendre, à s’offrir comme le complice idéal. Un autre travers déjà analysé, est un thème fondamental dans la scénographie « beur » : la prostitution. Parfois, la débauche n’est qu’un appât pour se venger de l’Autre qui possède tout :

    Un nouveau arrive, genre très chic, bon genre, la trentaine, un costume trois pièces impeccable, jeune cadre dynamique, pas un cheveu qui dépasse, sa petite mallette Delsey à la main. Il passe tout près de Madjid le frôle du coude et continue sa route (…) l’homo s’écroule en se tenant le visage, recroquevillé sur lui-même. Il grimace  Madjid le soulage de son portefeuille qu’il sort de la poche intérieure de la veste. Ils fichent le camp en vitesse. L’homo reste à terre. 

           Les personnages « beur » commettent un certain nombre de délits mais c’est surtout une forme de conflit urbain qui n’exclut pas quelques paradoxes dans la mesure où l’objectif n’est pas de nuire à l’Autre. Il s’agit d’une altérité enviée parce qu’elle est légitimée: Instruction (jeune cadre dynamique), travail (mallette), élégance (pas un cheveu). L’autre est légitimé dans ses fonctions sociales et il n’est pas seulement victime du coup du « Beur » qui le détrousse mais aussi de son ironie. 
           Tout au long du passage, il est qualifié de l’homo, de pédé, un qualificatif qui jette un discrédit sur sa légitimité sociale. Toute l’apparence brillante s’écroule « l’homo reste à terre » et il ne lui reste que des pulsions homosexuelles inassouvies. L’aveu renforce la communication entre l’auteur et le lecteur. Il provoque l’indignation du lecteur censeur tout en privilégiant de la complaisance du lecteur libéral, tolérant.
          A la fois signe de sincérité et signe d’humour, l’aveu emploie l’autodépréciation. Le commerce des charmes est représenté comme une stratégie un peu perverse à l’égard de l’Autre. Le gain facile de la prostitution est précaire-la fin du récit le prouve-, tout comme la branlette n’aboutit pas au plaisir complet. 

         En révélant de tels désirs, les narrateurs prouvent qu’ils ont atteint une certaine objectivité, et par le biais des récits, ils relativisent un drame intérieur mis en scène dans l’écriture. Ils se racontent comme un autre, un double accablé par une culpabilité que vivifie la honte. La scène judicaire satirique fustige ces failles inconscientes, cette zone d’ombre que seule l’auto-confession expurge et un sadomasochisme moral qui découle d’un sentiment fort de « l’inquiétante étrangeté » des jeunes issus d’un milieu socio-ethnique marginalisé.
          Les héros « beur » ne se représentent point comme un tout cohérent, connaissable, dès lors ils pourraient être identifiés à toute personne réelle manifestant les mêmes traits psychiques et partageant les mêmes expériences de vie.
3. Topos du monde comme spectacle
            Fortement influencés par la culture occidentale, ces narrateurs proposent une représentation de leur monde comme spectacle. Il nous semble identifier certains éléments du thème « du theatrum mundis »,
illustré par la mise en scène satirique des situations difficiles dans lesquelles ils jouent le double rôle d’acteur et de victime. 
            Il n’est pas inutile de souligner que cette conception satirique qui exploite la métaphore du spectacle s’alimente des connaissances cinématographiques des uns-le narrateur anonyme du Thé,
 la narratrice Doria une fidèle téléspectatrice des films et des émissions télévisées quotidiennes-, ou scolaires des autres-le narrateur Béni garde le souvenir d’une pièce de théâtre qui est une adaptation de la fable de la Fontaine le loup et l’agneau, jouée à l’école primaire. 

            Les romanciers s’approprient l’image du spectacle pour les mettre en œuvre dans leurs fictions satiriques. Maintes critiques ont affirmé que la métaphore du spectacle ou du théâtre est largement présente dans la littérature européenne, depuis l’antiquité jusqu’à l’époque moderne, à travers tous les genres littéraires. La transposition romanesque et poétique de cette métaphore permet à certains romanciers européens de rapprocher les hommes des marionnettes, les masques des vices, et les aléas de la vie des coups de théâtre de la fin de chaque scène 
 

            Par la lecture des œuvres du corpus, nous avons remarqué que la métaphore du spectacle ouvre un large horizon à ces satiristes pour mettre en scène les conflits dans les cités entre les jeunes et les parents, des moments de crise et de violence, tous les écarts qui les séparent du monde extérieur, donc, de la société française. Bref, loin d’être une spéculation philosophique caractérisant la littérature occidentale, le spectacle satirique dans ces romans du corpus, touche leur vie socioculturelle particulière, souvent, marginalisée. 

           Azouz Begag perfectionnera la comparaison de la vie au spectacle théâtral en donnant à chacune de ses parties constitutives un sens particulier, entre autres, le paradoxe du comédien, l’expression satirique de son malaise quotidien. Prenons cet exemple : 

         Je voulais lui dire qu’un comédien avait le magique avantage d’être plusieurs gens à la fois, avec le choix de se cacher dans la peau de l’un d’eux, une marionnette imaginaire qui n’existe et n’apparaît que sur un claquement des doigts, comédien pour faire croire qu’on n’est par celui qu’on est en réalité, et vice et versa! 
 

           Le narrateur utilise l’image de l’apparat de l’acteur pour critiquer les abus de pouvoir dont il est souvent une victime facile. A travers le rôle du comédien qui change de personnage et qui est un analogon significatif de la vie sociale, le narrateur cible le double sens et la double portée du masque : il arbore un masque pour mieux démasquer les déviants (politique policier, administrateur) dans la scène de vie, pour débusquer leurs travers sociaux.   

           Sa personnalité réelle ne porte aucun intérêt, et pour mieux connaître le point de vue de l’Autre, il doit choisir le masque séducteur qui capte l’attention. Si le rôle du comédien est un jeu « malhonnête », c’est qu’il présuppose toujours un décalage entre l’apparence et une vérité que ce narrateur-comédien ne pourra pas assumer. Le visage est un objet de stigmatisation sociale, une marque indélébile de la différence avec l’Autre- l’Autre est France-personnage/ France-nation-. 
           Il s’explique : « (…) Plus de gros, plus de maigres, plus de blancs, plus de couleur ; plus de Béni-t’es-d’où toi ? D’ici ou de là bas ? Et je pourrais tranquillement regarder ma France sans qu’elle le sache, je sais c’est malhonnête, mais au moins je saurais exactement ce qu’elle ressent pour moi derrière mon masque ».
 Dès lors, Béni craint qu’on jette bas le masque et que se dévoile la vérité du visage. 

           Cette métaphore est un outil de dénonciation militante  étant donné qu’elle montre qu’on fait porter à l’étranger des masques, marquant sa couleur, son lieu d’origine. Ces masques ont les traits d’une figure typique, « La chambre ressemblait à l’atelier d’un artisan soigneux. (--) Des masques africains étaient accrochés aux murs. Ils voulaient impressionner avec leurs regards vides et leurs lèvres boudeuses ».
Ces masques sont devenus objets de décoration, puisqu’ils indiquent la nature singulière du Barbare exotique, une altérité séduisante mais aussi crainte.
Le narrateur-personnage tronque ces masques stigmatisés avec un masque qui voile « ces identités meurtrières »,
 un masque qui lui donne « la chance de percer ».
 

           L’effet satirique est élaboré à partir du paradoxe du comédien que veut endosser le narrateur-personnage : il ne suffit pas de porter un masque mais il est nécessaire de démasquer les autres masques imposés par la société d’accueil. L’anonymat qui peut mettre fin à des questions sur l’origine, n’est qu’une autre forme de marquage, objet de différentes interprétations. 
            La métaphore théâtrale de la  marionnette, imaginaire, qui change aux claquements des doigts, révèle la duplicité du héros. L’écart ironique « un dedans implicite [qui] contredit un dehors explicite »,
organise la trame narrative qui met en scène un personnage troublé, Béni, et qui se veut double, un adolescent laid à l’extérieur-gros, boutonneux-, mais à l’intérieur-intelligent et sensible.                                        
            La narratrice Doria, cette alter ego au féminin de Béni, rêve aussi de devenir comédienne : 
                                      Cette bouffonne, à un moment, elle s’est trouvée intelligente, elle m’a regardée et m’a dit : Mais c’est trop facile de ne pas choisir et de laisser aux autres de décider à ta place, Doria ». Alors là, je l’ai jouée hollywoodienne. Je l’ai fixé bien droit dans les yeux et je lui fais avec de l’émotion dans la voix et la larmichette au coin de l’œil : Vous en êtes sûre ? (--) Je devais peut être faire ça au fond. Jouer la comédie. Faire du cinéma, c’est la classe quand même.
 

             Pour cette narratrice, être une comédienne, c’est une manière de suivre ce monde qui, lui même, se met en spectacle. La référence humoristique au festival international de Cannes qui réunit toutes les célébrités du cinéma se donnant rendez-vous, dans un monde où le simulacre exige que l’être cède la place au paraître, est une satire de la société contemporaine. Le qualificatif « bouffonne » fonctionne comme une insulte dans le roman pour dénoncer l’hypocrisie sociale.
             Le récit de son rêve n’est pas encore terminé : « Je connaîtrais la gloire, l’argent, les récompenses… Je me vois déjà au festival de Cannes, prendre la pose et sourire au troupeau de photographes en train de me flasher, habillée comme Sissi l’impératrice. D’un geste nonchalant, je salue la foule venue m’acclamer. Non, parce que tous ces gens, c’est pour moi qu’ils seraient là et pas pour Nicole Kidman, Julia Roberts… Non, juste pour moi».
Les relations sociales sont perçues, par cette adolescente, comme une perpétuelle mise en scène où chaque individu possède sa panoplie de masques qu’il doit porter selon les occasions qui se présentent et en fonction des conjonctions et les intérêts. 

           La colère de la narratrice exprime son refus de ce jeu social entre un être caché et un paraître multiple qu’elle doit endosser, entre ce qu’elle n’est pas ou ce qu’elle souhaite d’être. Le spectacle de Cannes, les rencontres galantes avec de grands acteurs, constituent une scénographie fictive montée par la narratrice tout en versant dans une dimension humoristique atténuant la tristesse de cette adolescente déçue par son échec scolaire. 
           L’humour involontaire exploite les effets sûrs des références de la narratrice au jeu scénique réel qui constitue une base solide à la scène onirique. Celle-ci dévoile le malaise psychologique de cette adolescente. Doria est comme « étranger(e) à (elle) même »
et se trouve comme doublement décaler, diviser, aliéner. 

           Elle est, à l’en croire Kristeva, comme tout étranger qui n’est « jamais chez lui ni tout à fait ici ni tout à fait là bas, pris dans une « doublure » et de « dédoublement».
Le désir d’être une comédienne trahit la prise de conscience, par cette adolescente, de l’écart avec l’Autre-avec cette assistante dont son seul souci est de donner une belle image de l’aide généreuse de l’Etat français. 

           Pour apaiser un sentiment douloureux « d’errance », elle sent la nécessité de porter un masque de la comédienne à l’instar de tout étranger qui «  propage au contraire le paradoxe du comédien multipliant les masques, et « les faux-selfs »,
il n’est jamais « tout à fait vrai ni tout à fait faux ».
Le paradoxe du comédien n’est pas un désir comme pour Béni, il est un devoir que la narratrice s’impose, « je devrais peut être… ». 

            Dès lors, ce jeu est poussé, grâce au flux onirique, à sa perspective paroxystique puisqu’il trahit un autodénigrement exacerbé à cause d’une situation économique défavorisée. abandonnée par son père, Doria et sa mère vivent de l’aide municipale. Son incapacité à discuter avec l’assistance sociale, sa colère mal retenue sont le résultat de son refus intérieur à suivre le jeu général pour s’acclimater. 

           Son rêve paraît la concrétisation d’un discours psychologique « je fais ce qu’on veut, mais ce n’est pas « moi », « moi est ailleurs ».
De ce fait la représentation satirique du paradoxe du comédien nous fait découvrir le profil de Béni et Doria, deux adolescents rongés par leur malaise psychologique, et par leur contexte socioculturel-effets médiatiques, contraintes familiales et rêves d’enfance.

            Par ailleurs, le lieu commun du monde renversé est une autre stratégie de dénonciation qu’emprunte la représentation satirique dans ces romans. L’inversion comique véhicule une visée corrective des vices qui provoquent l’indignation des narrateurs. Le roman de Mehdi Charef nous offre un exemple parfait des comportements éducatifs pervers. Le narrateur attaque les conséquences dangereuses d’un apprentissage du vice. Il nous invite à assister, avec son ton cynique le plus mordant,  à un des cours dans une école de la banlieue. Là où l’on entasse les jeunes issus des milieux défavorisés : 

         (…) Il avait, un jour, entre deux cours, percé, sacré Pat ! Un trou   dans le bureau d’en face pour mater les jambes des professeurs « femelles » (--) Jamais la prof ne fit de commentaire à propos du trou. Ça devait certainement l’amuser de faire bander des adolescents. Pendant qu’ils bandent, ils gueulent pas. (…) Les murmures qui s’ensuivaient éveillaient les soupçons de la prof. Elle écartait encore plus les jambes mine de rien. L’élève revenait à sa place sur cinq pattes. Des fois elle se faisait garce, plus salope que de coutume. Elle commençait sa séance de striptease, les élèves même pas encore en classe.

          Le narrateur continue sa satire du système éducatif, du déterminisme qui contribue à augmenter le taux de délinquance au sein de cette génération égarée. Ce long passage accumule toutes les techniques de rabaissement propre à l’écriture burlesque. Le narrateur-satiriste de ce roman vise toujours à frapper fort dans une sorte de satire diffamatoire des cibles dont le profil social est trop précis : « Ce jour là, elle tenait absolument à monter l’escalier la première. (…) En compensation pour leurs deux heures inintéressantes. Et sa petite culotte dessous sa robe, une merveille ? Un défit. (--) trois étages comme ça. (…) un chemin de choix. Les glandes ! Et Pat, le Pat devenait tout petit. On aurait cru un enfant de chœur qui suit le curé, un cierge à la main. Il grimpait mécaniquement les marches, les yeux au ciel, et au bout la sainte vierge ».
La vulgarité cynique s’étale dans tous les paragraphes : description caricaturale de l’enseignante, la désinvolture des élèves, et évidemment les commentaires à la limite de la paillardise du narrateur extradiégétique. 
           Le renversement de la grandeur, de la solennité de l’enseignante dans un geste trivial, est le meilleur moyen d’obtenir la dévaluation de la cible. Le satiriste dégrade, sans vergogne, la vision sacralisée de l’enseignante en une strip-teaseuse. Nous avons déjà, noté la vision cynique de l’école que propose le narrateur dans ce roman. Il semble « enfoncer le clou », dans ce passage. Ses coups critiques « pren[nent] alors appui sur les valeurs injustement destituées pour remettre le monde à l’endroit et rétablir l’ordre original».
La scénographie satirique tire du lieu commun littéraire du monde renversé une image dépréciative qui révèle la noirceur du tableau pour mieux ébranler l’âme du lecteur. 
           L’inversion relève des techniques du comique les plus usées. Maints spécialistes du rire y voient l’élément fondateur du rire car tout fait sérieux implique son contraire. Selon Jean Emelina, « le comique n’est pas un genre mais l’envers de tous les autres et l’envers de tous les comportements déterminés par l’action, la réflexion les sentiments et les émotions».
 Dans une perspective satirique, l’inversion comique se charge d’une visée correctrice dans le Thé.
           Les détournements burlesques visent l’ensemble des personnages : de l’enseignante transformée en une garce/ salope, les élèves en apprentis de la débauche, les escaliers de l’école en espace de spectacle luxurieux. Elles touchent le domaine moral qui condamne la perversité à l’école où les vices sont enseignés et qui, avec une telle conduite, remplacent les vertus dans le temple du savoir. 
            Le satiriste écorche violemment sa cible avec ses allusions cyniques : « la prof ne fait aucun commentaire.. », redondance ironique du nom du personnage Pat, figure par excellence du jeune délinquant, la touche héroï-comique anoblissant ces personnages d’une vulgarité déconcertante « un enfant d’une chœur » sacrée, la description détaillée de la scène de séduction appliquée par l’enseignante comme méthode pédagogique appropriée, en pleine adéquation avec le public-élèves. 

            Le narrateur nous fait entrer dans un monde perverti où les anti-valeurs sont consacrées au détriment des normes traditionnelles. Cette démystification irrévérencieuse cible les personnes dont la mission est de veiller sur l’application et la vénération de ces valeurs. Leur dégradation outrageusement comique montre qu’elles sont à l’origine des vices et des abus régnant dans ce monde renversé: les pires turpitudes sont cachées sous la couverture de la sacro sainteté de l’enseignante. 
           Le choix du professeur « femelle » n’est pas gratuit car le rapprochement entre l’enseignante et la Vierge- l’enfant du chœur rappelle aussi l’image de l’enseignante-Mère, ce qui rend le renversement des systèmes de valeurs sinon intolérable du moins pathétique.         Le milieu scolaire mis en scène dans ce roman fait de l’exhibition des charmes une technique d’apprentissage comme une autre, tout en présentant cette attitude comme pédagogiquement normale dans cette école « des fleurs »

           Le discours satirique met l’accent, en effet, sur cet apprentissage de la perversité aux jeunes marginalisés, les préparant à la déviation sociale et du séjour dans un lieu pas moins resplendissant qui est la prison « Fleury-Mérogis », qui paraît l’annexe de la formation complémentaire de cette école.        

4-Image satirique du « Beur »

           Dans cette partie du travail, notre objectif est d’analyser l’image, autrement dit, la représentation figé
sociale du jeune « Beur » dans le pays d’adoption à partir de la construction satirique du personnage représentant le Français d’origine maghrébine dans les romans du corpus. Nous retrouvons trois aspects socioculturels qui structurent son profil dans la trame narrative et stylistique des récits étudiés : exotique, médiatique et sexuel. 
           Dans l’ensemble de ces récits, ce personnage problématique représente la figure moderne du Maghrébin exotique. Les citations textuelles sont nombreuses et représentatives de cette dimension culturelle qui est un des indices de marquage social : « A la fin de la pièce, beaucoup de gens étaient venus me voir, et profiter de l’occasion pour me caresser les cheveux. Ils demandaient mon âge et me promettaient un bel avenir sur les planches ».
Les cheveux du Maghrébin ou de l’Africain en général, ont une nature spécifique, des cheveux  toujours frisés par rapport aux cheveux raides de l’occidental. 
           La thématique du physique typé du jeune français d’origine maghrébine a une place importante dans l’écriture satirique « beur ». Elle permet de représenter l’image de l’étranger, une différence captivante et redoutée dans l’imaginaire de la société d’adoption. Le narrateur César a volé le sandwich d’un enfant, il s’inquiète des persécutions des Zumins :

Quelqu’un aura certainement aperçu un chien bronzé, couvert de cicatrices, avec des cheveux bien frisés, (--) j’ai remué la tête de tous les côtés : pour empêcher l’élaboration d’un portrait-robot.

             A en croire Alain Battegay, les médias ont participé à diffuser ce « portrait robot » du Beur, jeune délinquant avec un faciès typé. Les structures textuelles l’illustrent parfaitement, à travers le champ sémantique « frisés », « cicatrices », « bronzés ». Elles véhiculent une connotation sociale de sens, indiquant une caractérisation du personnage fictif du « beur », voire de toute une génération stigmatisée par « les institutions judiciaires qui la considéraient comme un vivier de délinquants potentiels ».
L’effet satirique de cette description qui récupère les stigmates devenus traits de base de la figure de ce personnage, est d’admonester la société française qui garde ce groupe social dans sa périphérie ou dans ses faits divers médiatiques qui exploite ce type de portrait robot dont César a peur.

             Dès lors, un « Beur » est égaré entre une altérité singulière-qui était à un moment donné l’objet d’une nouvelle mode,-« un look bronché banlieue »
-, et une altérité dangereuse qui rappelle le monde de la barbarie,
caractérisant l’image du tiers monde dans l’imaginaire social français. 
             La satire met l’accent sur cette représentation socioculturelle stéréotypée qui est fondée sur une image raciale ambivalente du Beur qui est devenu un personnage fictif étant donné qu’il est élaboré à partir des configurations socio-discursives diverses :

                    Tout le contraire de Mme Dutric. Il plaisantait jamais, il souriait jamais et il s’habillait comme le professeur Tournesol dans les aventures de Tintin. Une fois, il a dit à ma mère qu’en dix ans de métier, c’était la première fois qu’il voyait « des gens comme nous avec un enfant seulement par famille ». Il ne l’a pas dit mais il devait penser Arabes. Quand il venait à la maison, ça lui faisait exotique. Il regardait bizarre les bibelots qui sont posés sur le meuble, ceux que ma mère a rapportés du Maroc après son mariage. Et puis comme on marche en babouches à la maison, quand il entrait dans l’appartement, il enlevait ses chaussures pour faire bien.

            Les images du « Beur » que ces passages renvoient sont cohérentes et surtout figées car chaque roman propose des traits distinctifs qui sont abordés selon le modèle narratif choisi : dans Béni, le narrateur se souvient de son premier jeu scénique et l’admiration de son public à la maternelle. Dans Les Chiens Aussi, le personnage chien qui a un statut ambigu nous fait hésiter à distinguer entre l’homme et l’animal fondus dans le même personnage, tandis que Doria, la narratrice de Kiffe Kiffe Demain, s’inquiète du regard exotique de l’assistant social envoyé par la marie pour une visite chez eux. 

            Ces narrateurs s’interrogent sur leur image telle qu’elle est perçue par l’Autre, différent d’eux. Celui-ci observe leur étrangeté, d’où leur malaise mêlé de refus-Doria s’insurge contre l’idée d’être un objet du regard de l’Autre, et prend sa revanche en le tournant en dérision-, de crainte (César) et de soumission, voire, de quête d’indulgence- les caresses sont les marques d’une affection paternaliste. 
            La représentation satirique vise ces sentiments contradictoires, représentés dans les deux romans d’Azouz Begag où le physique, objet d’attraction exotique, particulièrement les cheveux de Béni- l’Autre « profite de l’occasion » pour se rapprocher de cette altérité qui le fascine-, devient objet de désarroi, étant perçu comme une source de violence et de délit criminel, une fois incarné par César.

            Ces passages sont élaborés à partir d’un stéréotype structurel qui, comme l’explique Daniel-Henri Pageaux, « délivre une forme minimale d’information pour une communication la plus massive»,
à travers le personnage-héros/héroïne confronté(e), au monde extérieur, en l’occurrence la société française dont le positionnement à son égard est peu clair. 
            Le héros est doté d’un nom-le cas de Béni. Ce dernier est victime des références historiques qui le dépassent « ça commence toujours bien, Alain Armand, Thierry Boidard… et ça s’écrase sur moi : Benadla, Benaballa, Benbella disent même ceux qui se trompent d’époque et mélangent tous les Ben »,
 et qui paraissent susciter cette attitude ambivalente. Ces confusions qui mélangent les origines, abolissent les distinctions individuelles, pour privilégier une représentation massive de l’Autre. 
            Ce lapsus trahit le refus de l’altérité étant donné que les différences ethniques sont inscrites dans le système onomastique. Le « Beur » fait partie d’un groupe pris en masse vu que tous les noms des Maghrébins commencent indistinctivement par Ben. Cela aboutit à créer une standardisation de l’image de ces jeunes, sous la forme d’un mélange d’idées- sur un passé historique révolu, des sentiments inconscients- de rejet dus à l’ethnocentrisme culturel. 
            La satire révèle, par ricochet, que les relations interethniques entre communautés en cohabitation, sont moins effectives que l’objet d’une « extrapolation constante du particulier au général, du singulier au collectif ».
Le jeune français d’origine maghrébine est l’objet d’un cliché social sur la vie familiale arabo-musulmane, en l’occurrence, le nombre élevé des enfants, car l’assistant « pensait arabes ».

            L’extrait est une allusion à un fait divers d’actualité où l’instance juridique (que l’assistant social représente) accuse l’immigré maghrébin d’illégalité en détournant le fonds de la sécurité sociale grâce au nombre élevé de ses enfants pour lesquels les pères touchent des allocations familiales considérables. Ce problème a fait la Une des journaux en France en 1991.
Maints hommes politiques français de droit ont posé cette question des allocations familiales pour les immigrés qui sont dans une situation illégale de polygamie.

            Le contraste avec ce cliché social accentue l’étrangeté de cette famille maghrébine sans l’annuler, le cas de la famille Doria avec un seul enfant est une exception. Le lieu dans lequel le « Beur » vit est un foyer riche de tous les objets exotiques indiquant une culture étrangère, et par conséquent, il implique la mise à distance de l’occidental-en l’occurrence, le décor marocain-. 
           Si toutefois, l’Autre-occidental se veut condescendant, il tombe dans la pire exagération à la limite de la transgression drôle de la civilité occidentale « enlever ses chaussures ». Ce personnage problématique se trouve prisonnier de cette perception réductrice qui paraît le camper dans une catégorisation socioculturelle préfabriquée à partir d’une image négative de l’étranger. Celle-ci est forgée par une longue tradition d’exotisme littéraire et récemment médiatique.
           En effet, à partir des années 80, l’attention médiatique est braquée sur les jeunes issus de la périphérie urbaine, formant un groupe pluriethnique, doté d’une culture et d’un mode de vie particuliers, dans les cités des banlieues surtout parisienne ou lyonnaise. Ces lieux ignorés se trouvent soudainement sous les feux des projecteurs comme un terrain fertile par les évènements souvent sanglants. La narratrice Doria définit crûment les causes d’un tel intérêt : 
                            Je lui ai répondu que c’était sûrement ça. Sauf que notre immeuble et la cité en général, ils suscitent moins d’intérêt auprès des touristes. Y a pas des mafias de Japonais avec leur appareil photo au pied des tours du quartier. Les seuls qui s’y intéressent, c’est les journalistes mythos avec leurs reportages dégueulasses sur la violence en banlieue.

           Doria fait référence à ce que Battegay et al appelle « la vitrine médiatique Beur »
qui était une rubrique journalistique-presse écrite, bulletins télévisés, émissions et envoyés spéciaux. A partir des années 81, les banlieues deviennent des espaces urbains fertiles qui nourrissent, en matière de faits divers sensationnels, le débat public sur toutes les questions de l’immigration maghrébine. La promotion médiatique des « Beurs » n’est, en vérité, qu’un thème générique pour aborder l’actualité socioculturelle, politique des communautés minoritaires étrangères en France. 

           Ce sujet constitue par conséquent, un prétexte pour certains journalistes à la recherche des scoops, de décrocher des reportages exclusifs dans ces quartiers sensibles où les actions de violence, « le défilé des voitures brûlées », bénéficient d’un tintamarre médiatique. Le dégoût de cette adolescente est visible à l’égard d’un tel comportement « mythos », dégueulasses.
           Ce passage révèle l’enjeu véritable de cet engouement de la presse pour ces lieux périphériques : ils sont une pâture de choix de l’écriture de presse sensationnaliste à la recherche des histoires extraordinaires. Les termes de Doria qui servent à décrire ce comportement, dénoncent la supercherie médiatique qui contrecarre sa mission sacrée : de chercher la vérité et de la présenter le plus objectivement possible. 
           Elle fustige ces clichés médiatiques qui déforment en grossissant les données pour en faire l’événement du jour car « la machine médiatique construit de toutes pièces les images publiques de certains sites à partir d’incidents de parcours sans références à une histoire locale ».
D’ailleurs, Battegay et al rapporte une anecdote significative d’un rapporter-photos de Paris-Match qui a incité, en 1981, certains jeunes de la banlieue parisienne, les Minguettes, à brûler des voitures. 

           Dans le Thé, le narrateur dénonce ce type d’exagération dans la présentation des évènements sanglants, qui est à l’origine de la stigmatisation du « Beur » : 

  La crainte domine la cité et ses habitants. Avec tous ces jeunes qui se droguent et qui détroussent, qui violent les vieilles, à ce qu’on dit, c’est l’angoisse ! C’est du délire : ils veulent tous s’armer. Les serruriers ne sont pas au chômage avec toutes les nouvelles serrures à placer, et les signaux d’alarme qui sonnent, et heurtent, qui balancent du jus, qui explosent … Il y a le choix, les prospectus affluent dans les boîtes. Il paraît même qu’il y a des viols dans les caves.
 

           Avec son ton cynique le plus mordant, le satiriste montre à quel point le jeune « Beur » fait les frais d’une telle propagande médiatique néfaste donnant de lui une image dévalorisante et augmentant la crainte publique, donc, à son exclusion. Les structures textuelles « à ce qu’on dit, paraît-il » renvoient moins à une objectivité réaliste qu’une ironie ciblant la fiction médiatique. 
           Celle-ci grossit les évènements à outrance et pousse au « délire » et provoque souvent une contre violence. Le personnage Balou, « le dangereux » sortait toujours un flingue et tirait en l’air pour impressionner ses copains de bande, ou encore, les habitants qui achètent les fusils et qui  et rêvent de « cartonner dans le tas (--) ils sont des tas, ici, à en rêver ».
L’esprit cynique de ce narrateur paraît suggérer qu’une telle démarche médiatique est voulue car beaucoup en bénéficie : serrurier, fabricants des signaux d’alarme, publicité vendeuse de sécurité. La banlieue paraît se transformer en un marché commode pour le trafic d’armes, pour les intérêts commerciaux qui garantissent la qualité des produits.

            La satire cible, par ailleurs, une autre représentation de ces jeunes comme une nouvelle promesse d’érotisme débordant. L’analyse de la dimension sexuelle nous permet de signaler d’autres traits de la figure du personnage fictif du « Beur » dans l’imaginaire collectif français. 
            En fait, il est toujours l’objet d’une séduction érotique. Soit par un besoin économique impérieux, il s’adonne à la prostitution et au proxénétisme, deux autres voies de la précarité sociale. Soit il représente un stéréotype sexuel hérité d’une longue histoire de la colonisation du Maghreb et de l’Afrique en général. 
            Comme dans toute image de l’étranger ou d’origine étrangère, le « Beur » apparaît comme biologiquement destiner à être un motif d’érotisation et n’est conçu que pour le plaisir de l’Autre. Prenons ces quelques exemples : 

	Beur / Maghrébin ou Africain 
	Exotisme sexuel 

	« Il leur [Madjid et Pat] faut bien une heure pour faire le tour de tous les postulants pour une passe. C’est payant, la misère sexuelle des travailleurs immigrés ! (--) Pat n’apprécia guère. 

Il voulait plutôt garder sa part, mais lui aussi finalement offrit son fric à la môme (--) Solange releva la tête et leur tendit les bras »
 /1/
	Proxénétisme 

	« Un nouveau arrive, genre très chic, bon genre la trentaine, un costume trois pièces impeccable, jeune cadre dynamique, pas un cheveu qui dépasse sa petite mallette Delsey à la main. (--) l’homo s’écroule (-) Il grimace. Madjid le soulage de son portefeuille qu’il sort de la poche intérieure de la veste »
/2/
	Homosexualité appât pour vol et violence 

	« D’ailleurs d’elle on ne voyait que ses grandes jambes qui dépassaient de la porte et sa main qui se levait quand elle portait  sa cigarette à sa bouche.

Madjid l’aborda brusquement (…) Tu parles d’une surprise ! La fille c’était Chantal, la sœur de Pat. Bouche bée elle était devenue  pâle (--) Quel coup sur la tête il venait de prendre ! son baigneur ne voulait plus du tout piquer une tête »
 /3/
	Prostitution 

	« Le chef du personnel (--) peut même critiquer le physique, l’habillement. Quand c’est par correspondance et qu’il demande une photo, c’est pas pour voir si la nana a une bouche à sucer, c’est pour voir si ce n’est pas une Antillaise avec un nom bien français… Les Antillais, c’est des Français pourtant. Mais à part entière seulement pour voter »
 /4/
	Stéréotype sexuel

	« Madame Natacha, dans sa combinaison rose, était déjà allongé sur le lit et me reluquait avec violence. – Allez, il vient vite avec sa maîtresse, le petit Césarillo. Il va lécher. (--) elle se remuait nerveusement. Sa bouche et ses yeux dansaient (--) Au bout d’un moment j’avais l’impression de la porter en l’air, que je pouvais la faire pivoter autour de la langue et la laisser se mordre la queue comme une girouette, elle était raide et concentrée sur son volcan de feu »./5/
	Objet d’exploitation érotique 


           Ces personnages sont un objet érotisé, César, l’Antillaise, ou un agent provocateur d’érotisme, Pat et Madjid dans leurs rôles de proxénètes. Dans les deux cas de César et de l’Antillaise, ces deux figures associent érotisme et exotisme par référence à l’Afrique, cette terre de la domination matérielle et humaine, le lieu des fantasmes séculaires d’évasion sexuelle. La jeune « Beur » représente trois facettes combinées et extrêmement liés : 

Violent ( exotique ( érotique ≠ Français civilisé.

           Le Français civilisé est représenté par le travesti diplomatique et la maîtresse de César soucieuse de propreté. Les trois pôles de la construction du personnage fictif du « Beur » se nourrissent de tous les clichés sociaux puisés dans l’imaginaire social français élaboré par l’héritage historique. 

           La narration satirique présente le « Beur » comme objet / agent érotisé sans verser dans une conception manichéenne de la relation érotique avec l’Autre. Elle évite de tomber dans une lourde distinction du bon et du méchant: si le « Beur » est victime, il prend facilement sa revanche ; César tourne en dérision sa maîtresse, en faisant référence à la luxure bourgeoise [1],
Madjid trompe le diplomate-homosexuel qui le prend pour un partenaire soumis, il est aussi puni, par contre. 

            Il découvre que la femme qu’il aime, Chantal, est une prostituée. Madjid et Pat sont chassés à coups de pierre et Solange prend leur argent. Par ailleurs, il est remarq=uable aussi de signaler que ce sont toujours les autres « Beurettes » qui se livrent à la prostitution [3] qui font des fugues ou tombent enceintes-telle que Naïma dans (le Thé), Samra dans (Kiffe Kiffe). 

           Dans presque tous les romans, le narrateur « Beur » n’évoque jamais les relations amoureuses, voire érotiques de leur sœurs.  Sauf le cas de Béni qui entend sa sœur fredonner une chanson d’amour, il menace de la jeter par le balcon et de tout dire à son père pour la corriger à coups de ceinture. 
           Cela s’expliquerait par la réalité socioculturelle à travers l’éducation qu’on adressait aux garçons. Cette retenue relève, en fait, de la culture maghrébine qui constitue le profil éthique
 du narrateur  (nous y reviendrons): sens aigu de l’honneur, virilité dominatrice ou protectrice typiquement arabe et comportement phallocrate.
 

           Le satiriste prend soin de faire respecter la doxa-les valeurs du groupe d’origine-de sa manière emphatique et fortement moralisante qui caractérisent la culture maghrébine : César est chassé sans récompense de la maison,  Chantal est trahie, Madjid perd tout plaisir érotique.       Les romans favorisent, aussi, une mise en scène de la confrontation de deux ensembles socioculturels à travers la représentation romanesque des stéréotypes sexuels dans leur dimension exotique. 

           Dans son sens occidental, le stéréotype sexuel véhicule des préjugés et des représentations figées du personnage « Beur », comme une altérité séduisante (le regard de convoitise de l’homosexuel,) ou soumise, (l’obéissance avilissante du personnage-chien.). La juxtaposition des actions, dans le passage déjà cité du roman Les Chien Aussi [5], induit le lecteur à conclure, à travers des observations à chaud, sans proposer aucun commentaire ni des rapports logiques entre ces différents faits. 
           Par le biais de la technique du parataxe, autrement dit, l’absence de toute liaison logique, la voix du chien est une dénonciation biaisée de la conduite de sa maîtresse, en mettant à jour le paradoxe d’une hypocrisie sociale partagée entre une supériorité pleine de mépris et la bassesse des actions commises.

           L’image de l’Africaine prostituée [4] est reprise par le texte de Mehdi Charef qui obéit à une volonté de tourner en dérision ces stéréotypes. En effet, les romanciers français d’origine maghrébine ou africaine, condamnent ces lieux communs souvent racistes à connotation érotique dans leur création esthétique attentive aux problèmes des minorités pluriethniques en France. L’allusion à la question du vote rend compte de la situation du « Beur » comme objet de profits et d’intérêt politiques. 

           Odile Cazenave a étudié les techniques textuelles de « la subversion des images traditionnelles de la femme comme Mère-Afrique, ou à l’inverse, de la prostituée (…) une dévalorisation et subversion de l’allégorie sexuelle ».
Cette critique donne l’exemple de l’écrivaine africaine Bayala Calixte qui met le doigt sur « les défauts et manques de la femme comme de l’homme, en créant de nouvelles images de l’Africain (e) en France ».
 

           Nous avons déjà noté le ton cynique de la narration satirique dans le Thé qui dénonce les travers de son groupe d’origine et les turpitudes des membres de la société d’adoption avec une pseudo-objectivité réaliste, qui justifie l’absence de tout plaidoyer dans ce roman. De la même manière, ce narrateur associe cliché sexuel et cliché politique [4] en faisant référence à la participation active de certains immigrés africains ou d’origine antillaise, à choisir l’assimilation pour garantir leur ascension sociale. 
           Ce stéréotype politique fait allusion, par ailleurs, à l’abstentionnisme des Beurs. La narratrice Doria souligne, en fait, cette réalité constatée par de nombreux hommes politiques : « Je me dis que c’est peut être pour ça que les cités sont laissées à l’abandon, parce que ici peu de gens votent. On est d’aucune utilité politique si on vote pas. Moi, à dix-huit ans, j’irai voter. Ici, on n’a jamais la parole. Alors quand on nous le donne, il faut la prendre».
    L’optimisme de cette jeune narratrice ne voile point le statut du jeune « Beur » ou de tout étranger comme source d’intérêt (médiatique, politique, social) dénoncé par le narrateur-satiriste du Thé avec son cynisme virulent. 
           Doria se désole du peu « d’utilité politique » de ces jeunes, tout en essayant d’oublier, dans un excès d’enthousiasme de l’adolescence, que l’abstentionnisme découle d’une réalité socioéconomique difficile dans les banlieues maintenues comme foyer intarissable de reportages, de violence, et de prostitution aussi.   
           Les narrateurs concentrent les attaques sur les personnages dont la construction s’appuie sur la dimension symbolique qui a un impact sur le régime narratif choisi. La bande des jeunes d’origine ethnique différente, partageant le même mode de vie dans un espace urbain mis à l’écart, constitue, dans presque tous les romans du corpus, un personnage allégorique représentant le groupe pluriethnique. Celui-ci est un moyen fondamental de socialisation pour les jeunes. 
           La bande des copains se constitue comme un cadre relationnel nécessaire, voire, vital pour le jeune Beur que représentent Béni, Pat et Madjid, Yaz et Grézi. Formée comme une microsociété, le groupe des jeunes s’érige comme un no man’s land socioculturel favorisant une mise à distance vis-à-vis de l’autorité parentale et l’exclusion discriminatoire de la société d’accueil. 
            Il est intéressant de remarquer que la bande pluriethnique joue un rôle prépondérant dans les intrigues de tous ces romans. Ses caractéristiques singulières constituent des cibles privilégiées de la représentation satirique : Communauté de goût, d’affinités surtout la mise en œuvre d’un sociolecte particulier. Une des caractéristiques partagées par les membres de ce groupe pluriethnique est une attention soucieuse au physique et au nom. Prenons ces deux exemples : 

      Y aura Marécage-le-puant, Cauchemar-la-chose, Milou-le-brushing, un Américain comme toi, et moi même personnellement parlant, Riton, pour les potes.
 

       Il y a : Bengston, l’Antillais, Thierry, surnommé « Pichinette », James Algérien né en France, Jean-Marc, viré de chez lui par son père et qui loge dans une cave, Bibiche, Algérien né en France, surnommé « chopin », parce que étant petit, il rêvait de devenir pianiste. Dorénavant, il se contente de sa guitare. Il ne rêve plus. Et encore Anita, seule nana de la bande, toujours là dans tous les coups. Bosse pas, ne va plus au lycée. Née de père algérien et de mère française. Son père reparti au pays, n’a plus jamais donné de nouvelles. Et enfin, Pat, le pot Pat, comme on dit.

            A partir du contenu lexical de ces surnoms, nous pourrons dégager une sorte de codification onomastique pratiquée par ces jeunes banlieusards, regroupés en bande de copains. Nous relevons la présence de noms propres-en l’occurrence des prénoms- : Milou, Riton, Bengston, Thierry, James associés à des unités lexicales remplissant le rôle de pseudonymes.

Milou 

( Brusching 


Bibiche ( Chopin 

[1] 
Bengeston 
( l’Antillais 


Béni ( Américain  

Thierry 
( Pichinette 

Ou encore des pseudonymes remplaçant des noms propres :
      - Marécage – le – Puant 

[2] – Cauchemar – la – chose 

Ou encore des noms français cachant une origine arabe : 

Anita 

Béni 

James 

Milou 
           Les prénoms se trouvent renforcer par des pseudonymes [1] ou des signifiants sous la forme d’adjectif marquant l’origine (Sauf dans le cas de Béni) : Bengeston/Antillais, de substantif désignant un type de loisir : la musique, Bibiche / Chopin, un trait physique, lisser ses cheveux, Milou / Brushing. 
           Par contre, l’adjectif « Américain » ne désigne pas l’origine du personnage Béni car ce n’est qu’un surnom donné par un policier lors d’un contrôle de papiers. Ce surnom intensifie l’étrangeté du personnage avec une double identité et l’ambiguïté du prénom de Béni. 

           Les pseudonymes [2] prennent la forme d’un groupe nominal qui n’est consolidé par aucune signification textuelle ni par une caractérisation détaillée (physique, morale), justifiant ces deux appellations. Ces pseudonymes relèvent, nous semble-t-il, de sobriquets qui émanent d’une fantaisie verbale, étant une des caractéristiques du sociolecte de ces jeunes. La troisième catégorie des prénoms fabriqués par ces adolescents escamote toute connotation d’arabité derrière des prénoms occidentalisés Milou/Miloud, Benabdellah/Béni ou des prénoms que l’un des parents français donne dès la naissance« pour éviter le marquage  de son enfant dans la société où il sera amené à vivre ».

            Dès lors, les deux pseudos Milou/Béni posent une ambivalence entre une identité française (explicite) qui cache une autre (implicite) que le prénom de la naissance révèle comme maghrébine, et que, notamment, le contexte textuelle entoure avec une interprétation souvent ironique, dénonçant l’ambigüité identitaire inscrite dans le prénom. Prenons le cas de Milou/Miloud : 

Milou m’a demandé mon vrai nom. Je l’ai dit.

· Et toi ? j’ai demandé 

· Miloud ! t’avais pas deviné ?
  

     Milou est le personnage archétypique du jeune Beur dont la conscience malheureuse le pousse à tenter par divers moyens de se fondre dans le courant de l’intégration par l’occidentalisation de son nom. Le narrateur propose une isotopie à connotation péjorative dissimulant à peine un jugement de valeur ironique : Béni préfère, comme tout adolescent, lire les bandes animées, entre autres, « Tintin et Milou chez les sous développés du Congo ».

            L’effet satirique vise cette association dévalorisante entre Milou (un nom qui a perdu sa consonance arabe) et les habitants d’un pays du tiers-monde, Congo, caractérisé par le sous-développement alors que le jeune Miloud choisit de prendre le pseudo Milou pour effacer tout signe d’arabité, donc, une référence obligatoire au tiers-monde et au sous-développement. Cette bande dessinée avec un tel titre et personnage ne pourrait être qu’un démenti ironique pour toutes ses illusions perdues. 
      Avec le prénom Béni, l’identité nominale puise dans le fonds «  du mythe français et fonctionne dans le code religieux ».
Le narrateur personnage explique l’origine de cette réduction nominale.
        Ben Abdellah, alias Béni. Béni c’est moi « mon fils » dans la langue du prophète, béni dans celle du christ, anagramme de bien dans celle du petit Robert.
 

             Le nom propre ici double, regroupe deux signifiés identitaires, français/maghrébin, et « pourrait conduire à une dialectique de l’identité dans le champ culturel ».
Parce que s’appeler Béni, c’est vouloir afficher une hybridité linguistique et culturelle : Béni/mon fils (langue arabe), Béni/Bien (langue française), religieuse (Prophète/Christ). Toutefois, dans les deux cas, les deux noms éludent à peine l’identité d’origine, une arabité refusée comme une marque stigmatisante car le support phonétique Béni/Milou n’affaiblit guère la surcharge sémantique, restent toujours en proie à la curiosité de l’Autre. Celui-ci intrigué demande la signification du pseudonyme et parvient à découvrir le nom d’origine.

     Le pseudonyme de la catégorie [1] sous la forme d’adjectifs de nationalité et de substantifs, fonctionne, aussi, comme un nom patronymique associé au prénom. Ceci pourrait être une forme de refus de porter l’héritage parental, signe de la fierté tribale dans la mesure où ce patronyme parental implique une distanciation avec la société française qu’il le rejette. Le nom propre ne paraît pas la seule contrainte que le jeune « Beur » veut à tout prix vaincre pour mieux s’intégrer dans la société d’adoption. 
     Il y a le physique trop typique, objet du regard accusateur de l’Autre car il est le signe ostensible de la différence. Béni compte fêter le nouvel an avec ses amis et décide d’aller à une discothèque pour boire et danser. Ils se préparent pour passer une bonne soirée au  Paradis de la nuit : 

       Les cheveux étaient encore un peu secs. Je suis allé dans la cuisine et j’ai pris la bouteille d’huile….d’olive. Quelques gouttes dans les mains et j’en ai imbibé mes cheveux pour leur donner une brillance inégalable. Ça ne faisait quand même pas très naturel. Et en plus, ça puait. Alors j’ai pris la bouteille d’eau de Cologne et je me suis aspergé à petites doses. Dans la salle de bains, ça sentait la sauce de salade au citron !
 

      Comme les cheveux sont la partie du corps la plus visible, sa transformation permet, pour le jeune, de triompher de cet handicap social causé par un physique stigmatisé. L’effet satirique cible cette volonté d’occidentaliser son physique et les allusions sarcastiques semblent le prouver : après son défrisage, Béni donne les derniers soins à sa transformation caricaturale « dans la cuisine ». Le choix de «la bouteille d’huile d’olive » n’est pas fortuit.
            Celui ci est utilisé comme un produit cosmétique par les Maghrébins. Les points de suspension révèlent la modalisation ironique du narrateur qui met l’accent sur le contraste entre le désir d’assimilation et les gestes qui renforcent l’attachement à un mode de vie communautaire. Le cas d’un autre adolescent est significatif à cet égard. Qu’on en juge : « Milou fait son entrée (…) De près, je remarque que ses cheveux ont changé de couleur, comme s’ils avaient été lavés à l’eau de Javel par erreur. Ils ont blondi ».
Le motif des cheveux a un rôle important dans la thématique satirique du physique typé comme un des attributs du personnage fictif du Beur. 
            Ce motif révèle ironiquement la vacuité des efforts de l’adolescent à effacer toutes les traces qui le lient à son groupe social d’origine, à éliminer sa maghrébinité au prix d’une assimilation ratée à l’Autre. Nous avons noté, au début de ce travail, que l’instance narrative est assurée par le narrateur adulte responsable de la  persona du satiriste dans l’œuvre, dès lors, tous les coups d’œil ironiques à travers la charge axiologique des adjectifs  inégalable, du verbe puait, de l’expression sauce au citron et les marqueurs typographiques- le point d’exclamation-, tournent en dérision le narrateur–adolescent et sa préparation ridicule de la sortie dans le monde des adultes. 
            Il faut la sensibilité exacerbée d’un écrivain qui a souffert-son premier roman autobiographique le prouve- des humiliations dans son adolescence, pour mesurer l’étendue morale et psychologique d’une telle attitude automutilatrice. A travers le personnage de l’enfant qu’il était, le narrateur fustige ce comportement que presque tous ces jeunes français d’origine maghrébine pratiquent dans leur vie. 
            L’amertume de cette auto-ironie se révèle dans chaque détail de ce passage, et sa charge pathétique est affaiblie par l’humour. Dans les différentes péripéties des deux récits Béni, le Thé, la bande apparaît comme une étape psychologique fondamentale dans l’initiation à la vie sociale des adultes. Elle constitue, pour ces adolescents, un apaisement de leur malaise identitaire (déchiré entre l’autorité parentale et la vie dans la société française). Voilà un premier exemple : 

                           A chaque fois que nous croisons une fille à trottoir adossée contre le mur d’un immeuble, Cauchemar fait un commentaire à chaud, il dit : «  Regardez-moi ce cul mes amis ! «  (--) J’ai senti l’électricité  envahir l’atmosphère et j’ai pensé aux motards, à mon mère, à ma famille, à France. Tout ça en même temps encore une fois. Par prudence, je me suis préparé ».
 

            La recherche du plaisir facile que procurent les relations sexuelles passagères, est le désir de tous les adolescents qui s’initient à la vie érotique. Elle est une cible favorite de la satire de la délinquance comme une des conséquences de la dérive de ces jeunes. Le cas de Béni est illustratif, ses angoisses vis à vis du regard parental, de l’ordre social (incarné par la figure du policier), de sa bien aimée France-personnage/France-nation (vu son souhait d’être un citoyen idéal) surgissent, dès qu’il commet un délit, fût-il léger.

            La représentation satirique joue sur ce paradoxe : le groupe d’adolescents constitue un champ d’expériences qui favorise un certain échange et une formation enrichissante, mais aussi, elle contribue à une sorte d’apprentissage de l’illégalité. Ce constat apparaît notamment à travers la composition franco-maghrébine de la bande qui vire dangereusement vers la criminalité. Comme le souci majeur de Béni est de s’intégrer à la société d’accueil en s’acharnant à adopter ses us et mœurs (langue et comportement civilisé), la contradiction ironique entre ce vouloir et les moyens de sa concrétisation jette un doute sur sa réalisation possible.

           Le personnage Béni est, sans doute, assez représentatif des préoccupations de toute une jeune génération dans la mesure où le roman semble poser, par le biais de la représentation fictionnelle, la question de la problématique «Beur» : Quel type d’intégration ?
 En effet, Béni ou le paradis privé est la version fictionnelle proposée par Begag de cette question. Celle-ci est abordée en détail dans ses ouvrages scientifiques. 

            Mehdi Charef, de son côté, ne paraît pas moins soucieux de répondre à cette question : « Ils planquèrent deux bouteilles chacun sous leur blouson avant de quitter l’endroit. (--) Dans la cave du fond, ils trouvèrent Rustine, Miloud et Delphine, deux autres anciens, en train de fumer un joint.(…) Bengston dit :-C’est le père Malard qui va en faire une gueule, quand il s’apercevra ! Les Autres éclatèrent de rire. Madjid estima que c’était bien fait pour sa gueule !».
Ce roman ne paraît pas poser la question de l’importance de la bande comme une voie efficace pour la socialisation. Il met l’accent sur le danger de l’égarement de ces jeunes à cause de la forte attraction à la criminalité qui conduit, souvent, à l’incarcéralité. 
             Nous pouvons, sans doute, appliquer le schéma proposé par Michel Foucault qui rend compte du « passage d’un type de surveillé (l’Infracteur) à un autre (le Délinquant) »,
 passage justifié par le motif de la désinsertion sociale. La représentation satirique du personnage fictif du « Beur » cible, en effet, les causes de la déviation, par la reprise ironique du discours hégémonique carcéral qui, pour paraphraser Michel Laronde, affirme que la délinquance est une prédisposition naturelle chez les jeunes issus de l’immigration. 
             Comme la bande est constituée de jeunes de toutes les origines, le récit de Cheref rectifie les préjugés en mettant en scène des adolescents issus surtout de milieux socioculturels et économiques défavorisés. La suite du passage est encore révélatrice :
     Pat s’était assis à côté de Delphine. Il la prit par l’épaule et l’embarrassa sur les joues. (--) – Tu nous en laisses un peu ? demanda Thierry en allumant le joint. (--) Moment de méditation et de paix. Au diable l’angoisse, le chômage, le béton. Silence et repos, et un peu de chaleur humaine, comme quand on s’endort fatigué d’une journée trop remplie (…).
               

            La dérision s’appuie sur toutes les allusions textuelles à l’énergie de la jeunesse pleine d’espoir et de vigueur dissipée dans la fumée de la drogue et des désillusions. Elle est aussi une autre image de l’agressivité qui est un des attributs reflétant l’essence du groupe pluriethnique dans l’imaginaire social français : « Et puis merde, le joint plie, y en a qui tirent trop dessus, à s’en faire péter les poumons. Ils s’y mettent trop d’énergie qui s’ennuie avec eux, qu’ils emmagasinent faute de ne point faire ce qu’ils ont vraiment envie de faire, faute de ne pouvoir l’utiliser à bon escient ».
Une autre image de la force du « barbare » assimilée souvent à la représentation exotique du « tiers monde comme un monde chaotique ».

            Il s’agit aussi d’une représentation satirique de ce choix d’autodestruction en acceptant de s’enfermer dans la délinquance « moment de méditation et de paix », par des jeunes qui se débattent dans les problèmes de chômage et d’exclusion sociale. Cette comparaison sarcastique de la torpeur des moments de déviation à la fatigue des journées de travail révèle l’ampleur du drame. L’angoisse, le béton, le chômage participent de créer ces milieux marginalisés et constituent « le fondement de la névrose qui installe la délinquance ».
Le vol et l’alcoolisme sont les seules voies pour extérioriser cette énergie emmagasinée, en s’écartant volontairement de la norme admise. 
            Le personnage Balou incarne bel et Bien la figure du « surveillé « et du « puni » selon la terminologie de Michel Foucault dans le Thé. Renvoyé de l’école, son père l’oblige à travailler chez le pâtissier, Balou insatisfait et dégoûté décide de rentrer chez lui « avec en prime le tiroir-caisse du pâtissier »
, c’est pourquoi son père l’« envoya en maison de correction».
 Le narrateur-satiriste prend en charge les réflexions du personnage Madjid : 

           On dirait que pour certains êtres tout est prévu d’avance, qu’ils sont devenus ce qu’on a voulu qu’ils soient. Et que ces êtres, que ça leur soit facile ou difficile, ils finissent toujours par foncer dans le panneau par infortune ou par vengeance.
 

            Le narrateur reprend, à travers le discours de Madjid qui réfléchit sur « l’anormalité » de son ancien ami Balou, le discours d’un certain déterminisme naturel favorisé par un milieu social encourageant la dépravation, qui fait que le Beur soit ce qu’on a voulu qu’il soit. Si ce dernier choisit la voie de la délinquance, c’est qu’il est victime d’une sorte « ironie du panoptisme » car « le surveillé fait jouer sur lui même le principe de la surveillance sans le savoir ».
Dès lors, Balou comme tout Beur, ne fait que de suivre le chemin déjà tracé.

           Le sociolecte du groupe des jeunes qui vivent dans les banlieues mérite une analyse sociolinguistique pour étudier ses éléments singuliers. Il est une autre caractéristique cruciale de la bande des banlieusards. Dans le cadre de notre travail, nous nous contentons de souligner les indices d’un « décentrage linguistique»,
par rapport à la langue d’adoption, marquant le sociolecte du groupe pluriethnique, à partir du parler de la banlieue parisienne (le Thé), et lyonnaise (Béni). 

      Il s’agit d’un discours où des idiosyncrasismes puisent dans les pratiques linguistiques perçues comme déviantes par rapport à la langue standard, le français dit correct. Elles varient entre un mélange de niveau de langue (familier, argot) et un lexique riche en termes verlanesques, des mots en anglais, contribuant à la création des jeux de mots et de vannes.                  L’étude suivante a pour objet d’analyser ces faits de langue décentrés qui dessinent le profil du groupe des jeunes dans les banlieues françaises : 

              James gémit de son coin, toujours taciturne, toujours à l’écart : Putain, c’est vrai ça : Où c’est qu’on va aller se foutre cet hiver, maintenant qu’ils ont fermé le club ? Tu m’étonnes, qu’ils l’aient fermé, dit Thierry. Les mecs, ils arrivaient avec le joint au bec.
 

            Les deux répliques de James et de Thierry concentrent un ensemble d’usages linguistiques où se mêlent le niveau familier par la répétition du sujet, mecs/ ils ou la forme interrogative « Où c’est que », maladresse trahissant une maîtrise défaillante de la langue, « va aller », et une forme d’argot, avec l’emploi du verbe, « se foutre », les termes « putain », « bec». Ce passage est une représentation assez illustrative de ce que Bakhtine appelle «le plurilinguisme romanesque »,
qui structure le dispositif énonciatif de presque tous les romans « beur » (nous y reviendrons).

      La variété des usages linguistiques des différents personnages offre un échange riche souvent comique, tout en créant une certaine hétérogénéité énonciative dans la trame discursive de ces deux récits. Au niveau stylistique, la pluralité des sociolectes des personnages rend le champ énonciatif composite, et par conséquent, constitue une source abondante de l’humour cynique (dans le Thé) et de l’ironie (dans Béni). Prenons ces exemples : 

 (…) Au fait, Nique c’est pas ton vrai nom puisque c’est une insulte ? 

- Qu’il est con çui-là ! Il dit en riant, N.I.C.K, c’est comme ça qu’on l’écrit, pas avec un cul » 
[1].

         Dans leur première rencontre, Béni tente de gagner le terrain, en étalant ses connaissances linguistiques. En bon raisonneur, il donne ironiquement, l’étymologie du nom, pour mieux se venger du désintérêt que Nick a manifesté au début, à son égard.                       

« C’est une balance. Avec son connard de père, ils sont allés raconter aux flics que je piquais des bécanes et que je les maquillais dans les allées de l’immeuble.

· C’est vrai ? 

· Ouais, mais j’aime pas les balances. 

· Moi non plus, j’ai dit en pensant à celle qui m’indique toujours mon niveau graisseux je lui monte dessus à pieds joints.
 [2].

     Le narrateur adopte la persona du naïf dont la crédulité sans limites se trahie par des réponses niaises souvent ridicules. L’explication donnée par Béni fonctionne comme un point de vue satirique sur cette pratique langagière des jeunes qui choisissent la déviance linguistique comme un signe de déterritorialisation
 vis-à-vis des normes établies. 
           La banlieue devient un espace dysphorique qui opère une déterritorialisation de l’être, puisque la non humanité du béton atteint son paroxysme par l’abolition du lieu intime, celui où l’individu se meut en reconnaissant ses repères, où se crée et se développe son identité pleinement assumée. 

      Grâce au regard neuf et innocent du personnage-narrateur, non initié à cette culture, la satire révèle le caractère ridicule de ce comportement qui accentue l’image stigmatisée de ces jeunes. Son ignorance et sa simplicité lui permettent de percer la complexité de ces pratiques démarcatives des jeunes issus des banlieues qui  font renforcer leur exclusion.

      Les jeux de mots sont représentatifs de la pratique linguistique des jeunes qui facilitent la compréhension oblique, gage fondamentale de la complicité entre les membres du groupe. Ces jeux de mots introduisent des structures dialogiques caractérisant l’écart de décentration avec la norme linguistique. Commençons par la description de ces faits linguistiques : 

· Calembour homophonique entre Nick et nique.

· Syllepse.

Balance  

[1] mouchard 




[2] instrument de pesée  

           La Syllepse résulte de la « coexistence de deux sens différents, sans que l’un puisse nécessairement être dit propre et l’autre figure ». C’est ainsi qu’une « partie des deux permet de décrire tout objet dont un élément peut être simultanément perçu comme ensemble différents».
Ainsi, est-elle souvent composée de deux ensembles dont l’un joue le rôle de « l’élément commun » et l’autre, celui de l’élément défigeant, autrement dit, l’élément qui « perturbe, conteste, provoque la polysémie».

            L’élément commun est le mot « balance » dans cet exemple alors que l’élément défigeant est la charge connotative qui est visée par Riton, le camarade de Béni. Celle-ci change le sens du mot au lieu de renforcer sa signification, opérant une rupture pour détromper l’attente de l’interlocuteur. Le personnage Béni fait preuve d’un double paradoxe ironique car il paraît à la fois étranger à la langue que ses copains de la bande emploient et détenteur de la norme grammaticale par une maîtrise impeccable de la langue française.
            L’incompréhension des jeux de mot accentue l’étrangeté de ces formes décentrées de leur usage courant, et par conséquent, est une illustration signifiante d’un emploi nouveau et inventif de la langue française de la part des jeunes de la banlieue. Ceux-ci optent pour un recul nécessaire leur permettant d’envisager la forme linguistique légitime avec un regard nouveau pour ne pas dire étrange. 

            L’audace verbale n’est pas seulement la qualité représentative de l’étranger qui, comme l’explique Kristeva, « se [perfectionne] dans un instrument, comme on s’exprime avec l’algèbre ou le violon (…) [peut] devenir virtuose avec ce nouvel artifice que [lui] procure d’ailleurs un nouveau corps »,
elle est le signe d’une révolte contre toute norme (linguistique, socioculturelle), par la mise en œuvre d’un jargon codifié dont l’actualisation sémantique des termes implique l’appartenance au groupe-comme dans l’exemple de la balance-. Ce que prouve le premier dialogue entre Riton et Béni qui ne faisait pas encore parti de la bande. Paradoxalement, Béni use d’une correction normative avec son ami : 

 - Te casses pas le cul, y’a que moi que je suis majeur dans le lot, nuance Riton. 

                   -Hou là là, le français ! Je m’exclame : Il n’y a que moi qui aie dix-huit ans ! 
 

           Son souci d’appliquer rigoureusement les normes syntaxiques du français correct est pour mieux marquer non pas qu’il est « un cerveau » mais qu’il maîtrise parfaitement cette langue. Le contraste remet cause un lieu commun sur les adolescents qui sont la catégorie sociale la moins soucieuse de la rigueur syntaxique ou orthographique de la langue. 

           Cette correction grammaticale pourrait être, à notre sens, un contre exemple ironique pour celui de son ami, ce pour donner une image hétéroclite de l’usage de la langue par ces jeunes soucieux d’avoir leur propre parler, vecteur de leur volonté d’insoumission. Ce dialogue entre copains de la bande  complices dans un acte qu’ils savent illégal est une bonne illustration : 

 Le manège avec Madeleine dura longtemps. (--) Jusqu'au jour où Bengston eut le chibre en fleur. Au début ça le démangeait, puis ce fut la douleur, il souffrait martyre pour pisser (--) -C’est rien une chaude lance ! disait Pat. Elle souffre dedans pour virer les microbes ! C’est bandant les lèvres d’une infirmière. Puis après elle te la recoud. Là, par contre, ça fait un peu mal, mais c’est rien à côté du cancer de la couille gauche… 
  

            Dans une cave, les adolescents se cachent pour s’initier aux relations charnelles. Tout en mettant en scène la parlure de ces personnages, le narrateur fustige cette éducation sentimentale risquée à laquelle s’adonnent ces jeunes assoiffées de rapports physiques. La plaisanterie ne relève pas seulement d’une pratique discursive imprégnée de la culture vernaculaire de ces jeunes, mais aussi, d’un rapport étroit avec leur déviation sociale- la délinquance-. 
            Dans les différents passages, le sexe, l’argent, la prostitution et le vol sont les thèmes privilégiés de la plaisanterie du groupe, ce que présume un réseau discursif adéquat, souvent argotique pour traduire la trivialité de ces sujets, et mérite une étude socio discursive de ces actes de parole. La forme et le contenu restent, nous paraît-il, canoniques dans ce champs sémantique de la connotation érotique : queue/chibre/ couille, bander, putain, et ses références à l’initiation érotique, son échec et ses conséquences. 

            Le passage met en valeur des actes de parole qui sont fréquents dans la culture de la rue et qui font partie des échanges verbaux entre adolescents. Les échanges d’insultes, ou ce qu’on appelle aussi « les vannes », constituent un véritable jeu rituel. D’usage populaire, relevant particulièrement du registre argotique, le terme « vanne » fait référence à toutes les formes d’insultes, en plaisanteries obscènes et de railleries échangées en complicité entre pairs. 

              Les vannes, à l’en croire Labov, « sont dirigées contre une cible très proche de l’adversaire (ou contre l’adversaire lui même), mais, par une convention sociale, on admet que les attributs qu’elles désignent n’appartiennent en réalité à personne».
La trivialité du langage permet de véhiculer le contenu grossier et grivois de ces vannes. Pat pratique, dans l’extrait, la vanne directe qui porte ouvertement sur un membre de la famille de Thierry, « sa sœur ». Le narrateur anonyme insiste sur la représentation de ces pratiques linguistiques qui font partie du capital culturel du groupe. 

                                   Madjid sert la main à Bengston qui lui sort, rigolard : -Alors, on va chercher son papa ? Madjid, menaçant : - Ta mère ! Ma mère, elle t’emmerde ! répond Bengston.

              L’insulte « ta mère » n’est pas une injure destinée à la personne de Begston mais une vanne rituelle qui fait partie des interactions verbales dans la bande des jeunes. Elle relève, ici, surtout de la plaisanterie de pairs. Les vannes relèvent, au même titre que le verlan, de l’argot, et de la culture de l’éloquence qui consacre la valeur de la parole pour les adolescents des banlieues. La compétence du locuteur se mesure dans un échange verbal ouvert et public, et sa réussite impose sa domination sociale et linguistique. 
              Les textes « beur » tentent de déconstruire les préjugés des locuteurs soucieux des bonnes manières, du langage soutenu et correct, qui ignorent complètement les règles particulières de cette culture des rues dans laquelle grandissent ces adolescents marginalisés.         L’affrontement de parole ritualisée confère à celui qui y excelle un pouvoir relationnel, social et linguistique, tout en procurant du plaisir, certes trop truculent pour le bon goût, aux membres du groupe pluriethnique. 
              La satire vise aussi ce pouvoir redoutable de la parole qui peut être utilisé pour atteindre et blesser la victime. Ces types de plaisanteries dévoilent  « la conduite langagière » des jeunes de banlieue. Elle est « comme une mise en œuvre d’un type ou genre de discours dans une situation déterminée, sous l’effet d’un réseau complexe de déterminations extralinguistiques (sociales, idéologiques..) ».
Les données stylistique de ces textes découlent du mélange astucieux entre niveau familier et l’argotique, et au niveau thématique, renvoient au contexte social de leur production.
Elles sous-tendent, par ricochet, une représentation satirique de la pratique typée d’une communauté socio-discursive  des banlieues. Prenons un autre exemple : 


  -Faut pas s’amuser avec l’ascenseur ! (…) 
  - Et ta sœur ! 

                - pardon ? qu’il a fait. -l’ascenseur ! J’ai dit

              -Ah bon ! Je préfère. (…) Quand l’ascenseur l’a emporté dans son ventre, j’ai crié à voix haute : - Va voir ta sœur ! ».

           Ce jeu verbal exploite ironiquement l’insulte rituelle « ta sœur », ce qui permet au narrateur de se venger du voisin qu’il a privé de sa promenade dans l’ascenseur. Elle vise à faire subir un préjudice à l’adversaire. Béni tente de convaincre, tout au long du récit, son lecteur qu’il est le modèle du bon collégien, de garçon bien éduqué, soucieux des bonnes manières. La vanne se présente comme un acte défensif contre tout délit de faciès. Cet adolescent est victime des préjugés du voisin qui,  méfiant, le soupçonne gratuitement et sans preuves. 

            La vanne se transforme en une injure personnelle quand elle devient une réaction verbale, comme dans cet extrait, au ton désobligeant. Du point de vue socio-discursif, les vannes de ces adolescents prennent pour cibles : la mère, la sœur, un des parents de l’adversaire, tel que dans cet exemple : « (…) Peut être qu’elle pue de la gueule, la Mado, mais elle suce mieux que ta frangine ! Paf ! Thierry encaissa, puis se défendit, mais en restant sur ses gardes, il craignait Pat. - ça m’étonnerait que ma sœur baise avec un mec de ton genre».

      Parfois les attributs désignés ne sont pas généraux comme dans toute vanne c’est pourquoi elles touchent parfaitement la victime, ce qui blesse l’adversaire, l’interjection ironique n’est pas ludique « paf ! », et qui le pousse à réagir «  se défendit». Par contre, il est intéressant de noter que ces vannes ne présentent aucune articulation complexe et n’offrent point les caractérisations de la joute verbale, par rapport, par exemple, aux vannes des adolescents noirs des quartiers américains analysées par Labov.

            Loin de présenter une sophistication syntaxique et sémantiques, les vannes des adolescents de la banlieue française sont basées sur certains lexèmes mère / sœur ou par le détournement d’un jeu de mot. Dès lors les vannes « beur » ne suivent pas tout à fait la forme canonique des vannes comme insultes rituelles. Elles restent de simples interpellations dépréciatives pour signifier l’irritation ou pour un simple souci d’exhiber son agressivité verbale, comme le signe de supériorité. 
      La satire cible cette pratique discursive qui utilise l’injure comme moyen d’intimidation de l’autre. Cette pratique des vannes permet d’imposer ou de consolider le pouvoir symbolique du chef de bande. Les prouesses verbales concourent à soutenir et renforcer cette réputation de force.

      Elles se limitent à la « banale simplicité de l’injure classique »
et ne témoignent d’aucune réelle habileté verbale, déterminant l’élaboration de l’insulte rituelle, dès lors, elles sont prises au sérieux. Ces vannes ne constituent pas un jeu « socialisé » par « la manipulation ludique du verbe »,
par ce groupe social d’adolescents. 

      Ceux-ci préfèrent les noms de qualité péjorative telle que « con », « salaud », « fils de pute », dans le but de vilipender ou marquer ostensiblement la transgression verbale. Elles permettent d’extérioriser l’angoisse, le chômage et le béton. Le choix d’une langue vulgaire argotique constitue une stratégie pour faire pièce à l’hostilité sociale, c’est pourquoi, ces jeunes adolescents ne paraissent pas s’intéresser aux insultes rituelles comme « un jeu verbal sophistiqué ».
 

            Azouz Begag a construit son roman Les Chiens Aussi sur le double sens du mot « Chien » jouant sur la teneur dépréciative de l’invective « fils  de chien » qui est à l’origine de la construction du personnage symbolique du chien. L’invective témoigne d’une situation tragique en elle, qui prend une coloration humoristique grâce à la forme pour laquelle l’auteur a opté pour la présenter. 
            L’originalité de son invention réside dans la construction fantastique du personnage chien introduit dans un monde où la description de la quotidienneté nous est trop familière pour ne pas la déceler : le Beur et ses parents immigrés deviennent des chiens qui parlent dans ce roman. 

            Le satiriste
 multiplie les indices pour permettre au lecteur (narrataire) de découvrir la nature  de ce personnage bizarre dont le rôle symbolique doit être interprété pour saisir la finalité satirique de l’œuvre. La description physique du chien ainsi que ses propos nous éclairent sur ce qu’il représente en fait. Le narrateur raconte, dans ce passage, l’origine d’un chien :

              Akim et sa famille ont quitté l’Afrique, il y a belle lurette. Là-bas, les chiens n’ont que les restes des zumins à manger. Ça fait pas beaucoup. (..)Ici, ce n’est pas pareil, quand même. On ne meurt pas de faim. Les poubelles sont des restaurants de luxe. Dans les supermarchés, on a nos rayons spécialisés, avec boîtes de conserve, produits frais, vêtements toute saison, et pour les maîtres-chiens, ceux qui ont gagné contre la vie, il y a des salons de toilettage canin, avec brushing et permanente. La société de consommation quoi »
  

           Le récit est une allégorie satirique qui « consiste en une représentation voilée et figurative »,
et dont son but est de dévoiler les causes du mouvement migratoire des populations du tiers monde attirées par la civilisation occidentale. La fiction allégorique développe deux niveaux de sens parallèles qui permettent d’un côté d’inventer ce récit, et de dissimuler la figure du satiriste derrière cette convention littéraire, de l’autre coté, cette figuration satirique ne trompe, par contre, personne, il s’agit de raconter l’histoire des immigrés maghrébins en France. 

           A partir de ce moment nous sommes avertis : un chien immigré d’un pays de « l’Afrique », d’évoquer les raisons socioéconomiques misérables qui ont suscités l’immigration à travers le jeu ironique entre un « là-bas » originaire et un « ici » adoptif. Une allusion cynique lourde de sens nous interpelle, aussi « là-bas, il n’y a pas grand-chose pour grossir, alors les zumins font la chasse aux chiens », les zumins de l’Afrique sont une référence à la place de l’immigré dans son pays d’origine, une lourde charge à en débarrasser.

           La description burlesque du luxe réservé aux chiens en France est une des notes humoristiques pour élaborer la charge cynique de ce personnage. Nous tenterons d’étudier les éléments constitutifs de la construction symbolique du personnage chien aussi bien que la portée satirique de l’allégorie animalière.
           La transparence de ce personnage symbolique est fréquemment signalée par le satiriste à maintes reprises pour insister sur l’assimilation du chien à un « Beur » ou à un immigré. Prenons cet exemple : 

                Nous avons croisé un groupe de trois chiens errants qui s’en allaient, drôle d’idée, à l’aéroport de Roissy-Charles-de-Gaulle pour prendre un avion clandestinement. Pas moins que ça. Mon père a parlé avec eux, en sérieux. Ils fuyaient la roue et s’en allaient émigrer au pays du Bonheur. (…) Puis il leur a dit que le pays du Bonheur existait seulement dans les pliants des agences de voyage. Et encore plein d’autres choses négatives, encore.
  

           Les procédés stylistiques de ce passage sont autant de signaux révélateurs de la signification réelle de cette allégorie animalière. Ils sont basés sur une référentialité ironique qui n’hésite pas à employer des noms de lieux connus « aéroport de Roissy-Charles-de Gaulle », de faire référence aux « dépliants des agences de voyage », l’adverbe « clandestinement », soulignent une réalité historique incontestable de l’immigration.
            La France était un pôle attractif pour les immigrés qui étaient venus confiants dans l’amélioration évidente de leur situation économique. Le métatexte ironique « drôle d’idée », « pas moins que ça», sous tend les commentaires comiques du narrateur-satiriste et met l’index sur l’opposition entre la forme animalière du personnage et son comportement humain. 

            Les décisions de ces personnages, les propos du père offrent une dimension comique du fait que le lecteur se rappelle toujours la nature ambiguë de ce personnage chien et qui est révélé sans cesse dans le discours des personnages. C’est une technique pour représenter d’une façon satirique une réalité amère pour les immigrés et leurs enfants déçus, une dénonciation ironique de leurs illusions perdues. Dès lors, les touches comiques interviennent pour atténuer la charge cinglante et douloureuse de cette satire. 

           La particularité du mélange de l’humain et de l’animal dans les Chiens Aussi, « tient au fait que les personnages restent moralement des êtres humains embarrassés dans leur condition animale ».
Ce roman n’est pas le produit d’un fabuliste étant donné que dans la fable, nous assistons à des scènes de la vie animale, tout en les transposant dans le monde humain. Les fables « jouent en outre dans les domaines sémantiques restreints, toujours les mêmes, de ce fait partiellement codés (…) les mœurs des animaux».

           Ainsi, le lion est toujours le roi orgueilleux, le renard le courtisan rusé, le chat un tartuffe. Le roman de Begag met en scène des êtres hybrides dont l’existence est ambiguë puisque dans le personnage chien, l’animal et l’humain sont réunis dans le même personnage devenu de plus en plus complexe. Un autre point important à signaler est que l’assimilation entre l’immigré et le chien ne découle pas d’une caricature animalière-fondée sur la correspondance des traits physiques entre eux, qui s’inscrit dans les portraits physiognomiques.

           Ce personnages est élaboré, nous semble- t-il, à partir d’une personnification allégorique de l’invective raciste déjà citée, et par la même, favorise une représentation narrative implicite mettant en place deux significations idéologiquement hiérarchisées de l’insulte arabe à l’insulte raciste. Prenons ces exemples :   

       Hélas, nous n’étions pas égaux comme tout le monde, pas besoin d’école pour comprendre ça. Les maîtres ne nous aimaient pas gratuitement. Ils avaient acheté mes parents au marché des chiens, pour les employer comme sécurité intérieure dans le jardin de la Villa : Attention, chiens méchants.

            Le récit allégorique récupère les deux niveaux de signification de l’insulte « fils de chien ». Begag nous a expliqué que son récit était une nouvelle de cinq pages qu’il a étoffés sous la forme d’un roman. Au début, l’intrigue réduite découle d’un jeu de mot motivé par cette structure figée qui est l’insulte raciste : « C’étaient nous. A cause de cette étiquette d’épouvantail, les gens avaient peur de notre délit de sale gueule. (…) Des chiens. Pas étonnant que même les enfants de nos maîtres ne nous respectaient pas : « (…) Va chercher ! Ramène ! Je t’ai dit de poser ! A la niche ! Fils de chiens ! Chien abruti ! ».
D’une part, la technique de littéralisation de cette structure exploite soigneusement les invariants « Va chercher », « A la niche », l’expression « Attention, Chiens méchants » dans les pancartes collées devant les portes des grandes villas. 
           Le jeu ironique met en scène un chien qui insulte un autre chien : « Le chien à tête de porc a hurlé dans mon dos : «-N’y reviens pas ! Tu le regretterais, fils de chien».
Au niveau dénotatif, l’ensemble de ces expressions construisent un champ sémantique acceptable car il suit la logique fictionnelle, quoiqu’il reste banale, car peu intéressant pour le lecteur. 

            D’autre part, le contexte propose, en effet, une autre isotopie dont les éléments sont constitués par : les allusions ironiques au « délit de sale gueule »,
donc, au délit de faciès, « le marché des chiens » qui évoque le marché des mains d’œuvres pour les immigrés, enfin, par l’insulte raciste usée dans son contexte de référence le maître-le Français insulte le chien-Immigré. 
            La figuration satirique génère d’une synecdoque particularisante dans la mesure où elle, « va du particulier au général, de la parti au tout ».
Elle est construite à partir d’un élément constitutif de la figure de l’immigré. Selon ce schéma : 

Etranger [1] 

Immigré 

main d’œuvre / travailleur subalterne [2] 

Physique typé [3]

Chien (dans les insultes racistes) [4]

             Ces attributs jouent le rôle de « transformés », c’est à dire, ils sont « les éléments constitutifs du degré zéro ».
Dès lors, il s’agit d’une réduction synecdo-chique de la figure de l’immigré, en transformant une de ses parties particularisantes : l’insulte [4], en personnage romanesque dans les Chiens Aussi, en même temps, cet élément transformé [4] reste lier aux autres éléments au degré zéro [1], [2], [3], ce qui constitue l’ambiguïté de ce personnage hybride. 

              La construction satirique de ce personnage est élaborée à partir d’un jeu habile sur « les relations pertinentes ou impertinentes »
, des transformés car si les caractérisants /1/, /2/, /3/ sont des éléments pertinents pour le transformé / immigré /, ils se muent en des relations impertinentes dans la caractérisation du « personnage chien » et participent à indiquer le réfèrent particulier (ici l’immigré) qu’ils devaient voiler, à la limite même déguiser. 
              Dès lors, cette construction métaphorique, voilant à peine une intentionnalité satirique, fonctionne comme une matrice de la fiction dans ce roman, tout en dévoilant, par contre, la figure du « satiriste hargneux animé par le dépit et la vindicte et désireux d’anéantir des ennemis personnels ».
C’est pourquoi, nous  pouvons voir dans ce personnage une construction cynique bien montée. 

              En effet, dans les deux contextes socioculturels occidental et maghrébin, la représentation du chien est métaphorique. Pour le cas de notre analyse, nous nous intéresserons à une certaine représentation dépréciative de cet animal dans ces deux cultures. La tradition musulmane conçoit le chien comme un animal maléfique, notamment le chien noir. Celui-ci est, selon l’esprit superstitieux traditionnel, habité par le mauvais esprit. C’est ainsi que, « Là-bas, il n’y a pas grand-chose pour grossir, alors (…) [les Zumins de l’Afrique] font la chasse aux chiens. Ils disent qu’ils portent malheur. Ils les visent avec les pneus de leur voiture. Quand ils ont une voiture. Sinon, ils leur jettent des cailloux ».
Souvent, il est déconseillé d’élever un chien noir dans sa maison car il est considéré comme un animal impur, sa présence fait fuir les anges gardiens appelés à protéger les membres de la famille. 
           Dans la tradition grecque, par ailleurs, « Kunikos » désigne « ce qui concerne le chien », dès lors, l’école de Diogène, le cynique « avait reçu ce nom tant en raison du genre de vie de ses adeptes qu’a cause du mordant de leur esprit ».
Le comportement irrespectueux et la pensée corrosive de ce philosophe cynique lui valent cette qualification péjorative. 

            L’image du cynique-chien devient dans l’inconscient collectif occidental le signe du « mépris des conventions sociales poussées jusqu’a l’effronterie ».
De ce fait, l’injure raciste autour duquel pivote le texte de Begag a une double fonction : celle de préciser l’état social de l’immigré, et de déterminer son appartenance culturelle. 
            Dans le roman, Les Chiens Aussi, la symbolique péjorative est élaborée à partir d’un ensemble de préjugés : 

         Je n’ai pas vu exactement la marque de cette automobile, seulement la couleur noire, métallisée. Mais j’ai nettement reconnu le cuir de la chaussure pointure 42-43, qui est venues s’écraser contre mon abdomen, un ballon  de football. Il y avait un commentaire avec, celui du propriétaire de la voiture noire : - Sale race ! ».

            Le message satirique est clair : un immigré est sale, d’une race inférieure, porteur de maladie : « Et Eux, ce qu’ils font, c’est peut être pas dégueulasse ? Ces fouilleurs de poubelles sont farcis de maladies et en plus ils bouffent nos sandwichs et attaquent nos enfants ».
 Dans l’imaginaire social, tout ce qui dérange est inhumain, l’immigré est, dès lors, ravalé au statut d’animal. 
            Qu’on en juge : « Il remuait la queue, levait la patte et pissait contre un arbre. S’en fichait de se faire traiter de « Sale- chien-retourne  dans- ton- pays ».
 Le personnage chien immigré est placé dans un monde chaotique où il est la source du mal perturbant l’ambiance harmonieuse du groupe uni. 
           La construction satirique de ce personnage est bâti sur « le stéréotype racial [qui] confère au sujet une fixité sémantique qui tend à le chosifier, à réduire son identité à une série de données qui participent d’une typologie ou d’une taxonomie précise ».
La série d’images injurieuses dessinent le profil de l’immigré comme une figure du traumatisme social, une sorte de maladie contagieuse qui infecte le corps social.

           Béni se lamente déjà : «  Si j’avais avoué que j’étais arabe, tout le monde m’aurait mis en quarantaine ».
Presque tous les narrateurs dans les romans de Begag font tout pour cacher leur identité d’étranger, par crainte d’être exclu. L’image dépréciative de l’étranger dans le pays d’accueil accentue la conscience malheureuse de ces personnages incapables d’assumer pleinement leur différence. Nous allons étudier ses caractéristiques particulières : 

    Je m’appelle César, le chiot. Enchanté. Elle, c’est ma sœur. Nikita la chiotte. Elle a la bien pendue et toujours, les crocs, elle aussi. Tel père, telle fille ! 

- C’est Némésis, a fait Nikita en passant devant moi. Son nom est allé faire le tour de ma vie en un clair 

            Les noms de ces trois personnages César, Némésis, Nikita traduisent une référence ironique à tout un fond mythique explicite, et surtout, témoignent du traitement héroï-comique des figures mythiques occidentales : l’empereur romain César, et Némésis est  une déesse grecque de la vengeance et de la justice qui récuse tout excès. Nikita, ce nom évoque une symbolique africaine mystérieuse et séduisante. Il s’agit d’un détournement satirique des personnages épiques célèbres de la tradition antique. Les personnages chiens sont affublés de ces noms glorieux qui créent un contraste burlesque avec leur situation de subalterne tyrannisé, dans l’univers de la fiction, et avec leur nature animalière rabaissante.  
            La force de la satire est qu’elle utilise le ridicule comme une arme d’attaque et de rabaissement de la cible. Dans les passages suivants, le satiriste brosse le portrait du raciste tout en multipliant les figures le représentant : 

          La serveuse est sortie sur le seuil de la porte qui ouvrait sur la rue comme dans un roman de Zola. (--) Elle a froncé les sourcils. -Qu’est-ce qu’ils vous ont fait, les chiens ? Pourquoi vous nous interdisez ? Je ne vous ai rien fait, j’ai juste soif. 

  Elle a viré au rouge vif.-On en a marre de vous nourrir et     de vous abreuver ? On vous aime pas, c’est tout !

           Le discours raciste insiste sur un des attributs qui reflète l’essence de l’immigré : il est une lourde charge pour la société d’adoption. L’image stéréotypée du parasite qui ronge le corps social est un trait de la figure de l’immigré. « J’ai essayé de me défende. -s’il vous plait, ne me faites pas mal, j’ai un numéro d’enregistrement, j’ai mes papiers, je suis en règle avec la société ».
C’est l’occasion pour le narrateur de reproduire certaines images sociales figées facilement déchiffrables par le lecteur. 
           Premièrement, une situation type: la scène de l’émeute évoque l’image du « Beur » de l’imaginaire social français, comme un élément perturbateur de la bonne ambiance régnante. Il est un agent qui suscite le désordre. La manifestation des chiens est arrêtée et les responsables qui ont incité à l’émeute sont convoqués au bureau du préfet :

            Le préfet n’avait pas l’œil mauvais. Il ressemblait au général de Gaulle, en plus petit. Ce qui me frappait le plus, c’était qu’il nous parlait comme si nous étions de mauvais sujets du temps du moyen âge, ou des mauvais garçons du temps de Johnny Hallyday.-Qu’est ce que vous croyez ?Vous avez déjà une mauvaise image dans l’opinion publique : vous allez bien l’arranger, avec vos émeutes de chiens… 
.
            Le lecteur est installé dans un monde dont la représentation est fondée sur une fantaisie libérée ostensiblement de toutes les contraintes de l’écriture référentielle, bien qu’il reste un monde familier pour lui. Il accumule les éléments d’une ironie qui fonctionne souvent de manière référentielle ; « c’est à dire qu’elle vise la société contemporaine de l’auteur »,
afin de produire un effet exagéré. Toutefois, en prenant une forme grotesque, autrement dit « le ridicule l’emporte sur le risible »,
les éléments référentiels accentuent le ridicule de cette histoire, accusent la discordance entre l’énoncé comique du récit et la question scandaleuse qu’il dénonce
            Deuxièmement, il met en place un ensemble de mots et de phrases entières accumulées comme des clichés sur le rapport historique qui unit les membres de la société d’adoption à ces anciens colonisés qui sont les immigrés. Le satiriste insère donc des énoncés obliques qui mettent à nu les comportements et les discours racistes avec lesquels le lecteur est familier : «J’ai voulu me permettre un point de vue, mais il avait décidé de faire les questions et les réponses :-…Oui, je sais vous allez me dire : c’est à cause de l’injustice sociale, de l’histoire, de la colonisation, et du grand capital, et du grand  Satan et patati et patata… ».
Au lieu de chercher à résoudre leurs problèmes, ou du moins essayer de les comprendre, le préfet se lance dans un discours emphatique qui s’éloigne des causes réelles de l’émeute.
          Troisièmement, l’exagération des propos absurdes du préfet qui tient un discours moralisateur à l’adresse des chiens, véhiculent une allusion satirique à l’encontre du comportement paternaliste que certains Français de souche ont à l’égard de l’immigré et ses enfants.
           L’effet satirique provient de la présence simultanée, dans l’esprit du lecteur de la réalité sociale que représente le comportement raciste de ces personnages dans la vie quotidienne,  et l’image altérée que propose le narrateur-satiriste. Ce roman corrosif emploie l’allégorie et les techniques de déformation dans la construction des portraits caricaturaux afin de ridiculiser ce comportement social, de dénoncer la situation socioéconomique misérable dans laquelle vivent les immigrés assimilés, ici, aux chiens. 

           Le satiriste imagine une société dans laquelle des hommes appelées « les zumins »-calembour homophonique « des humains »-, maintiennent des chiens dans la servitude, et ceux-ci sont voués aux travaux forcés, en faisant fonctionner une grande roue. Tout autour, on entendait « les clameurs des chiens esclaves [qui] mugissaient de douleurs »,
et le narrateur nous fait entrer dans un récit allégorique qui réinvestit les références mythiques sur les esclaves de l’ère antique. 
            La satire romanesque met en place un personnage typique réduit à une suite des schèmes figés: le Français-raciste. Son caractère est simplifié, voire à la limite, schématisé à ce trait qui se trouve hypertrophier à chaque moment dans les passages. Ce personnage perd sa crédibilité en versant dans une dimension comique. La satire participe, dès lors, à détruire symboliquement l’image de ce type de personnage par le biais du recul de la réflexion suscitée par la dérision. 
            Le roman peint trois personnages dont les réactions différentes-discrimination, agressivité de la serveuse, indifférence orgueilleuse du préfet- confirment un comportement raciste typique à l’égard d’un chien. Le satiriste le met sous le coup du ridicule pour mieux sensibiliser le lecteur à une telle situation scandaleuse si le personnage allégorique le chien est remplacé par l’immigré.
            Le roman met le lecteur devant tous ces préjugés qui font partie de sa vie quotidienne : « on en a marre de vous»-L’immigration est une lourde charge économique-, « débarrasser la société d’une ordure»-l’Immigré est vu comme un fléau-, « vous avez déjà une mauvaise image»-Une image médiatique dévalorisante. L’exagération caricaturale des portraits est au service de l’intentionnalité satirique pour jeter un discrédit sur ces personnages dont le statut social perd sa respectabilité : le préfet est un personnage d’humeur qui décide « de faire les questions et les réponses », ou « s’emballe tout seul », dont l’excentricité marque son refus d’écoute ou de dialogue, le brigadier se transforme en un assassin couvert par son métier professionnel et la serveuse oublie son accueil sympathique des clients et se transforme en une fille vulgaire.
           La nature dédoublée du personnage chien mis dans ces différentes situations difficiles nous fait rire mais aussi provoque notre indignation à la pensée que sous la peau de l’animal se cache l’homme, un immigré et ses enfants. Ceci est le propre de tout discours satirique qui se nourrit de ces sentiments ambivalents : après le rire surgit le malaise.

           L’effet subversif de ce roman réside, surtout, dans une allusion cynique qui pourrait être irrévérencieuse sans la configuration allégorique du récit : la ségrégation racistes est soutenue par l’administration de l’Etat et maintenue par les agents de l’ordre social, elle est, semble-t-il, tolérée par le système politique qui fermait l’œil sur de tel comportement. 
           Cela nous pousse à faire cette digression : nous pensons aux films humoristiques de l’acteur afro-américain Eddy Murphy, surtout son dernier film, « Life », dans les premiers classements du boxe office américain de l’année 2001, où le jeu est très personnel et qui va parfois jusqu'à l’auto-confession, ou l’autoanalyse « vacille sans cesse entre la recherche de la vérité et l’apologie de l’allusion, entre la complaisance morbide et la libération des pulsions. Quand il n’y a pas quelques règlements de compte».

           Le film combine le comique de la situation, le gag physique et l’humour sophistiqué afin de brocarder « des situations vécues, traduisant une vérité douloureuse dont les Etats Unis avait honte ».
Les Chiens Aussi de Begag représente, nous paraît-t-il, une stratégie de contestation au plan romanesque pour changer une vérité douloureuse du racisme exacerbée contre les immigrés en France. 
           Ce roman joue magnifiquement sur l’ambivalence ironique entre réserve et désinvolture car seul le ridicule (du comportement raciste des situations de ségrégation socioculturelle, met à jour le divorce entre les valeurs sacrées de l’éthique nationale et cette réalité malheureuse. 

           Seul le ridicule contribue à corriger les travers sociaux ou du moins de les mettre à nu pour mieux les railler. Si la justice sociale, les vertus religieuses (l’amour du prochain, fraternité ou tolérance) ont échoué à corriger les vices la satire trouve, dès lors, sa raison d’être dans ce monde, à l’en croire Swift :

                                     Ceux que ni la religion, ni la vertu naturelle, ni la peur du châtiment, ne pouvaient retenir dans les limites du devoir, pourraient être contenus par la honte de voir leurs crimes étalés au grand jour sous leurs vraies couleurs, et eux-mêmes rendus odieux au regard des hommes.

            Les Chiens Aussi n’échappe pas à cette règle car il nous propose une philippique
 on ne peut mieux élaborée et exacerbée par le biais d’un personnage grotesque qui « implique l’impossibilité de dissocier le comique du tragique ».
Cette allégorie satirique permet de subvertir ces images stéréotypées du « Beur » et de fustiger les discours et comportements discriminatoires. 
           Elle a le pouvoir de faire surgir le sentiment de malaise après le sourire, ce qui fait émerger le sens critique dans la conscience du lecteur. Le narrateur jette un regard nouveau sur des situations-agressivité à l’égard de ces minorités, leur marginalisation-tenues pour « normales » dans la vie quotidienne. La dérision de ces passages ne tourne pas seulement en ridicule ces schèmes figées mais surtout elle cible toute personne susceptible de partager ces points de vue racistes. 
           En variant les portraits idéologiques qui dictent les réactions violentes de rejet de l’Autre, tout en secouant la passivité du lecteur dont l’esprit est sinon aveugle du moins saturé par ces « prêt à penser ».
Conclusion du chapitre

           Les narrateurs de notre corpus essaient de dessiner, à leurs manières, la figure du jeune Français d’origine maghrébine désigné fréquemment par les médias sous l’appellation «Beur ». La plupart de ces romans, qui construisent des personnages le représentant, élaborent une représentation satirique du personnage fictif du « Beur » inventé ou du moins construit par les médias, d’un personnage problématique qui incite à réfléchir sur l’image de l’étranger en France, et par delà, sur la question épineuse de l’identité/altérité. Dans le premier chapitre, nous avons vu que les narrateurs–satiristes ne se contentent pas de dégrader le monde qu’ils représentent mais s’acharnent aussi sur des cibles précises.
          A travers la lecture des œuvres de notre corpus, nous avons remarqué que les narrateurs se lancent dans une diatribe violente quoique souvent mêlée d’une certaine indulgence vis-à-vis de quelques cibles. Les stratégies de la dénonciation varient d’un roman à l’autre et participent surtout à élaborer des situations d’énonciation satiriques différentes où dès l’incipit les rôles sont distribués. 

           Le narrateur extradiégétique dans le Thé ainsi que les narrateurs-protagonistes dans Béni, Kiffe Kiffe et Les Chiens Aussi occupent la place du satiriste, les personnages qui incarnent les figures de l’autorité française (policiers, professeurs, patrons ou journalistes) ou celles des membres de l’entourage immédiat (parents, voisins ou amis d’enfance) restent des cibles communes dans ces œuvres. 

           Sans oublier l’instance double du lecteur qui est représentée par un lecteur naïf ne saisissant que le sens au premier degré du discours tandis qu’un lecteur averti devient le complice fréquemment interpellé par ces narrateurs-satiristes. Cette distribution harmonieuse des rôles est, en revanche, à des moments différents des textes, perturbée par l’ambiguïté de la position des narrateurs-satiristes à l’égard de certaines cibles. 
           La satire « beur » a recours au niveau macrostructural, à un sous genre, le récit d’enfance, qui lui offre un large horizon pour distiller les critiques et dégrader les cibles. Il met en place un dispositif narratif et énonciatif, propre à cette écriture particulière qu’il est intéressant d’étudier.

Chapitre II
Le récit d’enfance satirique

 A partir de la lecture du corpus, nous avons constaté que chaque récit offre une représentation satirique de l’enfance et particulièrement de l’adolescence des jeunes issus de l’immigration. L’écriture de l’enfance entretient, en effet, un rapport au récit de vie de chaque écrivain, sans pour autant s’en limiter. Il est vrai que chacun des écrivains du corpus a eu à cœur de raconter son enfance ou son adolescence. 
           De ce point de vue, il faudrait sans doute s’interroger sur la place et le rôle du récit d’enfance dans l’écriture satirique de ces romans. Disons toute suite, ce genre qui, pour paraphraser Alain Scheaffer,
tente de se situer entre l’autobiographie et l’autofiction, participe à la configuration satirique, en la dotant des éléments de l’écriture de soi qui renforcent et authentifient sa charge critique. 
            Authenticité est le mot d’ordre dans ce chapitre, autour duquel pivotera la problématique de cette étude. Les énoncés mémoriels
 structurent les romans « beur » tout en donnant matière à la satire parodique de la vie quotidienne. Cette représentation de l’enfance/ adolescence « beur » s’appuie sur un ensemble de techniques textuelles qui structurent le récit d’enfance satirique  élaboré par ces écrivains français d’origine maghrébine. 
            Nous avons déjà souligné l’influence de l’intertexte littéraire (réminiscences scolaires de la littérature française) sur l’écriture de nos romanciers. Dès lors, ces récits reprennent certains procédés et thèmes récurrents dans l’écriture autobiographique classique. Nous avons relevé quelques topoï : le personnage écrivain occupé à finaliser son premier roman, les formes de métadiscours et les techniques subtiles de mise en abyme, et le processus d’héroïsation du personnage éponyme. Ces topoï reconnus de l’écriture de soi font l’objet d’un traitement satirique et mettent l’écriture de l’enfance au service de la critique acerbe du Moi et de l’Autre.

           Dans le cadre de ce chapitre, nous aimerions examiner comment est représenté l’enfant/adolescent « beur » dans toute son authenticité à partir de certains biographèmes attestés par les écrivains eux-mêmes dans les interviews. 
            Nous nous appuierons sur la comparaison de certaines formes redondantes dans chaque récit du corpus, qui par leur répétition même offre une garantie de crédibilité. Nous commencerons par signaler la présence de topos du récit d’enfance où le narrateur adulte adopte le point de vue de l’enfant/ adolescent pour miner la bonne conscience de la société d’adoption. 

1-Le roman familial 


            Nous avons déjà abordé les techniques satiriques qui sous tendent la vision satirique de tous les discours représentant la vie sociale (de dualisme intégration/ exclusion), culturelle (rites et coutumes communautaires, mode de vie dans la vie d’adoption), médiatique (le label Beur est fabriqué surtout par les médias) de l’immigré, du jeune issu de l’immigration, dans la société accueil. 
            Le recours à la forme autobiographique se fait au service de l’intention parodique des narrateurs, qui sous tend la représentation satirique du Moi et de l’Autre. La politique assimilationniste et les médias français ont concouru, comme nous l’avons déjà souligné, à créer un personnage fictif du jeune issu de l’immigration.

            Le roman  « beur » tentera d’un côté, par le biais de la scénographie satirique de récuser le label « Beur » en mettant à nu les schèmes stéréotypiques médiatique, politique et socioculturel, fondés sur une représentation désuète de l’ancien colonisé africain ou de l’Oriental exotique. D’un autre côté, il s’agit de donner les traits justes de l’enfant/adolescent qui vit dans les banlieues françaises à travers le récit d’enfance élaboré par chaque narrateur du corpus. 

             L’investigation sur l’enfance prend une dimension satirique qui n’exclut pas le souci de donner une vision interne des premières années de la vie de ces jeunes. Le récit d’enfance « beur » n’est pas une pratique exclusivement rétrospective, mais aussi une matrice à une satire du Moi et de l’Autre. 
              Les romans du corpus donnent vie et voix aux sensations de l’enfance et de l’adolescence. Mais en même temps, ils s’attaquent à l’idée selon laquelle l’enfance est le plus bel âge de la vie surtout quand il s’agit d’une enfance issue de l’immigration maghrébine. Ils tournent en dérision le mythe de l’enfance heureuse, tout en maintenant leur refus de tout plaidoyer. Le narrateur extradiégétique dans le Thé, signale ce qui gâche les plus beaux jours de l’enfance :

                                  Faut surtout pas chialer, parce que la faiblesse est alors reconnue, citée, criée, répandue. Faut pas pleurer. Faut pas, petit ! Emmagasiner encore et toujours en attendant, avec l’espoir peut-être de se réconcilier avec soi-même et avec la vie.
 

              Le mal est irréparable car il a touché les plus belles années de la vie, le réveil matinal de la vie humaine, comme dirait Montaigne. C’est l’âge qui détermine de quelle manière on se prépare pour l’entrée dans la vie et pour l’initiation sociale. L’extrait du Thé est significatif, étant donné qu’il donne une réponse, avec le cynisme habituel de son narrateur, ou dira-t-on avec Jankélévitch, d’une friponnerie glorieuse,
à tous ceux qui accusent les jeunes « Beur » de violence : « Sinon c’est l’explosion, ça se réveille comme un volcan qui a longtemps ruminé sa vengeance contre tout ce qui lui a été bourré dans la gueule. Il évacue l’énergie somnolente en tripes. De bonne elle est devenue mauvaise, dévastatrice, et c’est la violence ».
Il indique leur genèse dans les milieux des Banlieues, en offrant aux biens pensants leur principe d’explication du monde social, le principe de l’étude des mœurs dans un milieu particulier.

              Ces causes, il faut les chercher dans la famille, autour du foyer, au cœur de la vie privée dans les lieux périphériques que les médias préfèrent appeler les quartiers chauds. La représentation satirique de l’enfance ne peut manquer de laisser glisser une pulsion autobiographique qui fait surface avec le roman familial de ces écrivains. 
              A partir de son expérience clinique, Freud découvre le roman familial des névrosés et le présente comme une « sorte de rêverie éveillée qui, tombée un jour dans les dessous de la psyché, n’est plus qu’un fragment oublié de notre archéologie, l’un de ces résidus qu’en toute conscience ou inconscience nous pouvons tenir pour inexistants, sans jamais soupçonner ce qui nous leur devons de plus précieux ».
Ce roman non écrit n’est adressé à aucun public mais il a la même intensité que la création littéraire, tout en étant ignoré par l’adulte normal. En fait, il est refoulé comme « un morceau de littérature»
silencieuse.

           De son côté, le narrateur Yaz évoque cette sombre réalité car déjà à l’âge de seize ans, il est renvoyé de l’école, et cherche vainement un travail :

                             J’ai vingt et un hivers, avec l’impression d’en avoir le double tellement le temps stationne. Depuis que j’ai arrêté les cours de l’Education nationale ou depuis que les cours de l’Education nationale m’ont sacqué, je n’ai pas vraiment eu l’occasion de bosser, pas assez d’expérience comme disent les boss.
 

           Force est de constater que les deux textes se répondent parfaitement. Ils contiennent en fait toute l’insolence d’une contestation ouvertement déclarée. L’absence de tout plaidoyer dans les deux romans est en rapport avec le profil du héros qui ne se contente pas de « d’emmagasiner » passivement ses souvenirs : « Tu parles ! Ils te donnent pas ta chance et te chantent tous en chœur : pas d’expérience professionnelle. Mon cul ! Même l’ANPE n’a rien pu pour moi, avec ces stages à deux demi-centimes qui ne servent à rien, à part faire croire aux parents qu’ils vont trouver un emploi pour leur fiston comme futur smicard ».
Au contraire, il refuse de tout refouler en attendant le beau jour de la vengeance ou du moins d’essayer de trouver un apaisement dans l’écriture de l’aveu. 
             Ce récit d’enfance permet au héros ou au narrateur d’agir sur « sur son destin. Il agissait dans le temps remémoré, en luttant et il agit de nouveau, en se remémorant, en donnant un sens à son passé ».
Les deux héros ne recherchent aucune victimisation, et évitant toute dépression, ils accusent. Les deux extraits sont un témoignage qui se constitue en réquisition contre ce qui a usurpé les droits de l’enfance. 
              C’est pourquoi, le roman n’est pas, comme l’explique à juste titre Gasparini Philippe, une simple production littéraire, il est « l’instrument d’une fin dans le réel ».
En effet, en publiant le roman, l’auteur met en valeur le combat que mène le héros narrateur ou le personnage central- le cas de Madjid. 
              Dès lors l’autobiographie fictive implique l’auteur dans son propre dire, et se trouve renforcer par un lieu de sincérité caractéristique fondamentale de l’écriture intime de soi.  En utilisant une des facettes de la dérision qui est l’insolence mordante, les deux narrateurs entreprennent, dès les premières pages, leur combat, l’un ne se prive pas d’insulter sa cible l’autre se plait à menacer, de jeter l’anathème sur ceux qui ont été les premiers la cause de la violence. 

            Les récits d’enfance « beur » n’offrent que des souvenirs douloureux, pleins de colère et de déception. Les invectives les plus violentes se répètent dans chaque page, voire, dans toutes les phrases. Ce sont des œuvres de combat, de souffrance, dans lesquelles seul l’humour édulcore heureusement la note sombre et pathétique. 

           Pour revenir à notre corpus, c’est le roman familial de chaque romancier qui fait surface, avec sa charge de fantasmes et de souffrances propres. Le second roman de Begag simule une  énonciation autobiographique sans prétendre qu’il y ait identité entre l’auteur et le héros narrateur. 
           Ce roman rétrospectif à la première personne est une suite du Gone du Chaâba, traitant les heurs et malheurs d’un adolescent, Béni, dans les Banlieues. Les souvenirs malheureux de Béni sont ceux d’Azouz qui a choisi de réussir coûte que coûte. Le living-roomi que Béni s’invente se trouve dans le HLM où Azouz a grandi avec ses parents. L’humour du narrateur Béni est celui de son auteur, grâce auquel celui-ci se rassure en se disant « tu es en bonne santé, tu vis, tu es jeune, et que c’est ça l’essentiel ».
Begag avoue qu’il ne peut pas être sérieux, comme tous ces narrateurs- protagonistes, ses alter égos. 
           Le personnage Béni accumule deux types d’handicap, il est Beur et gros, ce qui lui vaut le rejet et des filles et de la société d’adoption. Begag a inventé ce personnage du gros en l’obligeant à supporter un peu plus de graisse. Outre ce défaut physique, il fait de lui un adolescent français d’origine algérienne. 
           Ce récit tente de relativiser les problèmes de cette nouvelle génération étant donné que l’intégration n’est pas seulement politique, elle peut être aussi sociale, les marginaux sont nombreux dans toute société quelque soit l’handicap empêchant leur insertion dans le groupe qu’ils choisissent. Begag explique l’idée de son projet romanesque :

                            Quand tu as 16, et que tu es gros, pour draguer c’est difficile. Quand tu es beur, c’est aussi difficile parce que tu ne te sens pas bien dans ta peau. Dans le roman, ni le beur ni le gros ne peuvent entrer dans la discothèque et ne peuvent donc accéder à la femme.

           Le récit d’enfance de Begag vise toutes ces questions d’intégration politique ou socioculturelle à travers des scènes récurrentes et des images obsédantes marquant le parcours biographique de Béni (de tous les personnages éponymes dans ses récits) qui le conduit de l’oppression à une fin non concluante. 
           En effet, presque tous ses romans ne se terminent ni par un happy end, ni par une fin malheureuse, mais par une fin ouverte à toutes les interprétations. Le récit est scandé  par ces séquences redondantes s’opposant à tout ordre chronologique pour donner plus d’espace au récit des réminiscences et des affects. 

            Mise à part les réminiscences scolaires puisées souvent dans la littérature française classique, Begag est, semble-t-il,  influencé par le Moby Dick de Melville au point d’écrire un récit intitulé Dis Oualla !, où un enfant est à la recherche de son manuscrit dont les phrases s’effacent une fois lues. 
            Il compare son narrateur affolé à la vue des pages blanches de son manuscrit, au capitaine Achab à la chasse de la baleine. Cet écho littéraire montre qu’il a un intérêt manifeste, nous le démontrerons dans la suite de ce travail, pour la représentation de l’enfance. 

             Le Thé semble aussi évoquer d’une manière ou d’une autre, un roman familial de Mehdi Charef. Le récit est largement autobiographique aux aveux de l’auteur et de son éditeur qui rappelle dans la prière à insérer que Charef lui-même a connu « la dérive et la prison avant de s’assagir ». Ce pionnier de la littérature « beur » dévoile les raisons  pour lesquelles il a choisi d’écrire : « À cause de la guerre, j’aimais moins les gens, j’aimais moins la vie, je ne m’aimais même plus du tout. Je pense que j’ai commencé à écrire pour me réconcilier avec moi-même  et avec les autres».
Dans le Thé, il nous entraine à la lisière de Paris dans les HLM et cité de transit, lieux ignorés et occultes par les bonnes consciences françaises.   

              L’écriture se mue en un exutoire afin d’exprimer tous les moments de souffrance, d’horreur. Le travail de mémoire motive et légitime l’écriture aux yeux du lecteur. Il est poursuivi dans ses films car, à l’en croire Fabrice Venturini, le film Thé Au Harem d’Archimède, 1985 dont le scénario a donné matière au récit publié en 1983, est enrichi de nouvelles séquences plus élaborées par rapport aux scènes elliptiques du roman. Le thème de la guerre d’Algérie, un autre sujet de prédilection pour l’écrivain,  devient le thème central de son dernier roman A bras le cœur, une autobiographie déclarée,  publié en 2006.

            Un des lieux communs du récit d’enfance est les scènes de famille que nous retrouvons dans tous ces romans. Le traitement satirique de ces scènes récurrentes n’altère nullement leur dimension autobiographique marquant la vie de chaque écrivain. L’enfance est, dans toute représentation mythique, le plus bel âge de la vie. 

            Mais les romans du corpus la représentent pour mettre en cause cette idée utopique. C’est pourquoi, la construction narrative n’adopte pas la structure du récit linéaire mais celle des scènes obsédantes, répétitives et comiques. Nous nous contentons de quelques exemples :

                                   Noël s’approche. Malika emmène ses enfants, les trois derniers, à la mairie pour les cadeaux de Noel. Chaque année, la municipalité offre des chaussures aux mômes nécessiteux (…) c’étaient de grosses godasses qu’on donnait, de belles groles d’hiver, de celles qui font bien mal à la récré quand on les reçoit dans le tibia. La mairie était noire de monde…dans l’immense salon du rez-de-chaussée, les gosses essayaient devant les mamans soucieuses de la bonne pointure. On rencontrait des voisins, on faisait la causette.
     

             Le roman de Mehdi Charef abolit, par contre, le Je et fonde sa stratégie de démystification sur la banalité de l’écriture en feignant, on s’en souvient, de valoriser l’insignifiant. Le récit d’enfance de Mehdi Charef  laisse les souvenirs s’écrire à la troisième personne, où le recours au pronom « on » tantôt englobe le Nous-Je énonciateur, tantôt s’en distingue : « Malika se plaisait à exhiber ses enfants clinquants neufs, bien propres, bien élevés. Ils furent tous contents de leurs pompes, sauf Ounissa, la plus petite, qui ne voulait pas ce genre-là, pas de souliers de garçon. Malika les prit quand même, mais une taille  au-dessus, à la pointure de Stéphane, le petit à «  Choussette ».
Grâce à l’omniprésence du Il, le narrateur extradiégétique vise à fondre le singulier dans le général, l’expérience collective des immigrés et leur descendance dans une collectivité anonyme des miséreux, toutes origines confondues, comme cette Josette, une mère célibataire. 

              Le fils de celle-ci est tendrement gardé par Malika, la mère de Madjid. La solidarité dans la misère rapproche tout le monde. L’expérience de la pauvreté est donc banalisée. La différence stigmatisée du Je est niée. Le recours à la troisième personne permet de donner de grands plans grâce à la focalisation zéro en embrassant les gestes, les comportements des personnages visés. 
           Rappelons encore une fois la propension de Mehdi Charef à la théâtralisation-sous la forme de scènes brèves consécutives-, qui lui permet de neutraliser, ou pour rejoindre les termes de Fabrice Venturini, de relativiser les propos sur les « Beur »:

                                         Les grands plans lui facilitent de démontrer qu’on n’étouffe pas dans les cités (..) on a résisté puisqu’on vit encore (..) on se créait un espace (…) c’est pour ça que j’aime bien ces plans-là, où on voit les bâtiments, à l’horizontale. J’avais envie qu’on voyage de la cave jusqu’au toit, les escaliers et l’ascenseur aussi. Je voulais montrer la verticale et l’horizontale, c'est-à-dire qu’on se tient debout (..) c’est un apprentissage la banlieue, tu en sors quelque chose.

            Le Je n’apparait pas afin de prouver que la singularité « Beur » souvent condamnée n’existe pas. Le récit d’enfance à la troisième personne ne vise pas à montrer la banalité du souvenir, qui n’est nullement discrédité, mais au contraire attester que le plus important est de retrouver ce qui a été vécu. 
            C’est pourquoi, on s’est étonné de l’absence de tout plaidoyer dans ce récit car il a cette façon cynique de faire revivre non pas une enfance singulière, celle des enfants issus de l’immigration mais plus généralement l’univers de l’enfance qui vit dans le besoin et la charité. Les fêtes de Noël marquent le souvenir d’enfance dans les milieux banlieusards en France. 
            Dans cet extrait, la fête religieuse n’est pas évoquée comme une pratique spirituelle ou symbolique partagée par les adolescents avec les autres Français chrétiens. Si pour eux la fête de Noel est dépourvue de sa dimension spirituelle, cela n’est pas à cause de la différence religieuse.

            Mais elle est un simple moment de charité (mairie, association de travail), ou de divertissement qu’offrent les boites de nuit : « Pas de neige sur le dos de cette saison, le mois de janvier est entamé, déjà les fêtes sont terminées, de toute façon, je m’en moque, je n’aime pas les fêtes imposées, surtout celles de la nouvelle année. Pour les potes du quartier et moi, c’est toujours une nouvelle claque, devant les boites de nuit on se fait recaler, pas assez sapé ou pas bien accompagné ? ».
Le récit de Djaïdani à la première personne est un auto-récit dans lequel le narrateur n’exprime qu’occasionnellement ses points de vue en accordant la prééminence au moi-personnage que nous suivons tout au long du récit. 
             Le lecteur vit les événements à travers ce personnage et cette consonance des deux voix narratoriales (scripteur-personnage)
suggère, comme l’explique Cohen Dorrit,
que le narrateur adhère à son moi passé. Dès lors, le récit d’enfance nous fait entrer dans des scènes de vie à vif, par la spontanéité de la narration autodiégétique, en tant que parti-pris narratif choisi. Le Je fictif offre la liberté d’aveux que couvrent l’auto-récit consonnant, sans la crainte de toute transparence compromettante que met à nu  la représentation satirique de l’exclusion et de la ségrégation raciste. 

              Il est vrai que ces personnages ne sont pas superposables à leurs auteurs, bien que les romans relatent des expériences personnelles tout en les dramatisant. Leur reprise dans chaque récit, quoique pour des fins différentes, cible de préconiser le changement des mentalités. Ils sont soucieux avant tout de dénoncer les conditions de vie des immigrés et leurs enfants, que ni la générosité ni l’indulgence de la société d’accueil ne permettraient de vivre dignement. Chaque récit a sa technique pour dresser le procès verbal de ceux qui en sont la cause. 

              Dans le second roman de Begag, l’artifice, « le comme si » cher à Philippe Lejeune permet de déniaiser le lecteur tout en facilitant au narrateur-satiriste de distiller sa critique par le biais d’une appréciation au ton naïf ou l’enthousiasme juvénile feint :

                                Heureusement, il y avait le comité d’entreprise de mon père qui pensait à nous chaque année. Dans l’entreprise qui avait eu la gentillesse de l’embaucher, on pensait beaucoup aux enfants des employés et, pendant le mois décembre, les patrons organisaient une fête, la fête de l’arbre de Noël.
.

              Béni est un récit d’enfance ironique dans la mesure où le personnage enfant « se voit, comme l’explique Lejeune, confier provisoirement la narration de sa propre histoire : délégation artificieuse puisqu’il nous est impossible de savoir pourquoi et à qui l’enfant raconte. Le narrateur n’a pas besoin de justifier le procédé, et il sait bien qu’en dernier ressort c’est à lui qu’on attribuera la responsabilité  de cette narration mimée ».
Mais l’impression de vécu, d’authenticité ainsi créée est démentie ironiquement par les commentaires du narrateur scripteur qui prend le relais du personnage. 
              Cette altération nous fait passer de l’autre côté du miroir et aboutit à la dénégation de l’autobiographie explicite. Le dédoublement énonciatif discrédite l’écriture de la mémoire en insistant sur l’aspect fictionnel du texte. Cette allusion sarcastique peut le prouver : «                               C’était le plus grand moment de l’année, celui où, avec mes frères et sœur, nous nous sentions vraiment proches des français. De leurs bons côtés ».
Dans ce passage, l’humour est en rapport au dédoublement du je qui se dissocie en un je-narrateur scripteur retraçant sa vie passée et d’un je-personnage-écolier. 
              Le premier met en scène, et met à distance surtout, le second par le biais de l’énonciation humoristique. La distance de l’humour creuse l’écart entre le moi altéré, fragmenté de l’enfance et le moi affermi de l’adulte qui raconte. L’écart énonciatif apparait entre l’instance qui construit la voix de l’enfant « pensait à nous chaque fois », « la fête de l’arbre de Noël », et cette autre voix qui fait entendre au lecteur le propos contraire- à travers une série de modalisateurs « beaucoup », « bons côtés », « vraiment », d’un vocabulaire évaluatif « la gentillesse », « proches des Français », « pensait »-deux fois-. Tous ces procédés de modalisation expriment le commentaire du narrateur présent à sa narration. 

              La distance relève du point de vue, d’écriture. Le je-personnage, instance rétrospective reproduite par la fiction, n’est pas une simple anamnèse, un simple moi passé du sujet qui écrit. Le dédoublement permet d’éloigner l’humour de toute agressivité du pamphlétaire, adoptant cette forme sublime d’autodéfense qui est l’autodérision. Dans ce roman de Begag, le narrateur a recours à la narration de second degré mais doit exhiber l’artifice pour mieux faire apprécier « le mentir- vrai »-pour reprendre les termes d’Aragon- au lecteur.                          

              Le récit d’enfance est un matériau diégétique traité par ces écrivains, chacun à sa minière afin de l’adapter à leur intentionnalité satirique et leur manière de la transposer. Tout récit d’enfance donne une représentation des parents. Les romans du corpus ne ratent pas leur portrait. 
              Il est intéressant de remarquer que Begag et Mehdi Charef commencent leur roman par décrire le personnage de la Mère en la représentant comme la figure symbolique de la femme maghrébine qui s’efforce à s’adapter au milieu occidental tout en préservant les habitudes communautaires. Le Gone du Chaâba commence ainsi :

                            Les deux femmes s’empoignent dans des cris de guerre sortis du tréfonds des gorges. (…) il n’en faut pas plus à ma mère pour qu’elle se jette dans la mêlée. M’abandonnant à mon café au lait, elle met en mouvement sa solide ossature en maugréant. Je ne tente pas de la retenir. On ne retient pas un rhinocéros en mouvement. (…) je ne sais pourquoi, j’aime m’assoir sur les marches d’escalier de la maison et jouir des scènes qui se jouent devant l’bomba et le baissaine (le bassin). C’est si étrange de voir des femmes se battre.
.

             La mère d’Azouz est redoutée par les autres femmes du Chaâba. Elle est l’épouse du chef, Bouzid, le premier immigré qui a construit le bidonville à la lisière de la vielle. A travers les yeux du petit garçon, le récit décrit la vie quotidienne de quelques familles maghrébines en exil. Les chicanes des mères sont des réactions aux conditions de vie pénibles, aggravées par la pauvreté, l’exiguïté et les petits emplois de misère que font leurs maris. 
             Dans presque toutes les descriptions, la mère est cette femme maghrébine « robuste », avec sa solide ossature, qui tisse les liens entre les membres  de la communauté. Elle s’efforce à assurer la perpétuité du mode de vie tribal, fondé sur le respect de l’hiérarchie. Nous retrouvons presque la même description dans le Thé :

                                Sa mère Malika, robuste femme algérienne, de la cuisine voit passer son fils furtivement dans le couloir. (...) Elle s’avance jusqu’au pied du lit et secoue son fils qui ne bronche pas. Elle essuie ses mains sur le tablier éternellement autour de ses hanches, stoppe l’électrophone, remonte la mèche de cheveux grisonnants qui lui tombe sur les yeux et repart de plus belle en injuriant son fils de tout ce qu’elle sait de français (..) – tu apprendras ton pays, la langue de tes parents et tu deviendras un homme.

             Le tableau familial se met en place, dans le Thé, avec la mère, une immigrée algérienne qui travaille pour nourrir sa famille après la maladie du père. Toutes les mères dans les romans de Begag sont, par contre, des femmes au foyer passant leur temps à nettoyer la maison, faire les courses et s’occuper de leurs enfants. La mère est présentée, dans les deux romans, quel que soit le cas, comme la gardienne des valeurs ancestrales, entre autres, habitudes culinaires. Malika garde son tablier. L’adverbe éternellement est une note humoristique qui touche le mode de vie traditionnel auquel s’attache la mère de Madjid.  

              La maman d’Azouz passe son temps à préparer les galettes de semoule qui sont mangé avec les dattes et le lait, un menu dont les ingrédients rappellent le mode gastronomique maghrébin, sans oublier le plat le plus symbolique des grandes fêtes : « Emma a invité tous les gens qu’on connaissait dans la région, cousins et pas cousins, et elle leur a fait, avec l’aide de mes sœurs, un couscous majuscule. Un couscous pour moi, en mon honneur ».
 Mise à part la forme exotique que prennent les descriptions de la tradition maghrébine, ces récits insistent, en dépit de toutes les douces moqueries des narrateurs, sur le rôle de leurs mères à maintenir l’ambiance familiale chaleureuse et conservatrice. 
           La dérision vise surtout l’aspect excentrique que revêtent ces usages et manières de vivre dans une société occidentale. La satire vise ce vif acharnement à conserver bon gré malgré les habitudes culturelles du groupe d’origine par le seul souci de se rassurer en se créant un microcosme communautaire pour se protéger du regard de l’Autre.
            Les effets vestimentaires de la Mère constituent aussi les cibles de la satire dans le corpus. Nous nous rappelons la scène, dans le Gone, où le narrateur fait semblant de ne pas reconnaître sa mère venue à sa recherche devant son école, à cause de ses vêtements traditionnels bizarres pour le goût occidental :

                                               Là, sur le trottoir, évidente au milieu des autres femmes, le binuoir tombant jusqu’aux chevilles, les cheveux cachés dans un foulard vert, le tatouage du front encore plus apparent qu’à l’accoutumée : Emma. Impossible de faire croire qu’elle est juive et encore moins française.

            L’habit de la mère et toutes les marques épidermiques (tatouage) de ses origines maghrébines sont une source d’humiliation pour le petit Azouz qui accable sa représentation de tournures sarcastiques. Celles-ci ciblent le choix du vêtement et la couleur « binouar » et « foulard vert », à travers la transcription ironique des mots en français subissant le phonétisme arabe. 
           Le tatouage se présente comme une marque qui imprime le sceau de l’alliance qui lie la mère-et le lie aussi, c’est pourquoi il a refusé de la présenter à ses camarades d’école- à la communauté des immigrés. Il marque une altérité refusée par le narrateur qui veut s’intégrer- au prix de renier sa mère, partant, ses origines- à la société d’accueil. 
            Nous retrouvons presque le même portrait dans Béni : « Son foulard moutarde est tombé sur son cou et elle l’a laissé. Ses cheveux rouges de henné lui donnent l’allure d’une Sioux des Temps modernes. Sur ses trempes et au beau milieu de son front, elle porte les marques bleues de deux remarquables tatouages que lui avait tracés un marabout du bled, lorsque, très jeune, elle avait perdu la vue».
Par contre, ces particularismes culturels attisent la curiosité du petit Béni qui justifie les raisons de cette différence, comme un héritage culturel inévitable. 

            D’un roman à l’autre, l’altérité au début rejetée devient le sujet d’une réflexion plus mûre bien qu’elle soit toujours partiellement admise. Cette mise à distance d’un moi passé chez les narrateurs de Begag, met en valeur la définition de l’humour comme l’expression d’une part de douleur et de sympathie qu’on ne trouve pas dans l’ironie avec ses marques de supériorité rabaissante. 
            L’évocation du passé enfantin donne matière à l’humour qui dissimule à peine une note nostalgique dans le second roman. Le récit de Begag ne se contente pas de reconstituer la voix enfantine, de faire du petit Béni un pantin, il exprime la douleur du malaise dont souffre tout jeune issu des milieux défavorisés dans ses premiers débuts de l’ascension sociale, grâce à l’écriture satirique oblique.

2-  Les topoï du récit d’enfance « beur »

            L’arrivée brusque de la mère et ses enfants en France est une de scènes récurrentes dans le récit d’enfance de ces écrivains. Nous retrouvons deux descriptions reprenant les mêmes sentiments de déception et d’égarement :

                                   Madjid avait sept ans quand, par un matin de novembre, sa maman et lui s’étaient retrouvés sur le quai de la gare d’Austerlitz. Son père devrait être-là (…) le soir, quand il rentre, Madjid trouve sa maman assise devant la table de cuisine, à éplucher les pommes de terre.
               

             Le choc de la mère qui rejoint son époux dans un bidonville abandonné à la lisière de la ville, se communique aux narrateurs encore enfants déçus par les fausses promesses du bonheur réitérées par le père. Le recours au récit hétérodiégétique permet d’éviter toute notation poignante de la part du narrateur omniscient : « Malika sur une chaise, Madjid n’a pas encore l’habitude. En Algérie, on mangeait par terre, on discutait par terre, et c’était bien. Faut suivre, sinon, les voisins… ».
Le narrateur se prive de tout commentaire subjectif sur les personnages, sur leurs actions, ou sur le lieu dans lequel ils se trouvent. 
             Mais, la distanciation n’est que feinte car la dérision augmente au fur et à mesure que les énoncés mémoriels sont banalisés par le biais de la drôlerie et de l’atténuation humoristique « Madjid trouve sa mère assise.. », des phrases courtes, juxtaposées dissimulant à peine la moquerie du narrateur-scripteur qui se rappelle l’amertume des illusions perdues. La même scène est reprise, vingt trois ans après, dans son dernier roman A bras le cœur : «                                Mon père a fait fort : il nous a fait venir en novembre, la période la plus difficile pour les mélancoliques comme moi ! (….) le sol est en terre humide. Il y a des creux et des bosses. Mon père frotte ses mains calleuses. Il allume la radio et capte une fréquence arabe. Il prépare le café, réchauffe l’atmosphère ».

           Les deux extraits du premier et du dernier roman nous donnent un éclairage intéressant sur le passage du récit autobiographique hétérodiégétique au récit à la première personne.  L’intensité de la dérision en est, nous parait-il, différente. Cela tient aux modalités mêmes de l’énonciation qui diffèrent d’un roman à l’autre : « Ma mère est assise sur le bord de la paillasse, les mains sur les genoux. Elle jette un œil morne aux murs, au plafond bas, puis elle nous regarde…(...)Notre taudis est situé au milieu du bidonville ».
Le pronom de la première personne fait rupture avec le pronom Il, tout en demeurant en suspens, en anaphore, se dissimulant derrière le pronom indéfini « on » qui surgit d’une phrase à l’autre, échappant au contrôle de l’énonciateur-scripteur. 
           Dans le premier extrait, Le pronom de la troisième personne affiche l’extériorité de la mémorisation, qui est renforcée par la focalisation externe sur la Mère et  Madjid marquant la distanciation du narrateur anonyme avec l’énoncé mémoriel. Les actions ne sont pas assumées intérieurement comme dans l’extrait autobiographique. Cette autodérision entretenue par les soins d’un narrateur hétérodiégétique cède la place à des notes pathétiques dans le discours du Je-énonciateur qui parait avoir perdu sa verve cynique.

           Sans risquer une longue digression, nous tenons à souligner que le passage du récit à la troisième personne à l’auto-récit consonnant n’a pas servi l’écriture de la dérision chérifienne. Il montre que le choix du parti-pris narratif est déterminant dans l’écriture intime de soi. L’on ne construit pas son identité exactement de la même façon selon que l’on choisit la distanciation cynique du récit hétérodiégétique où l’enthousiasme de la jeunesse et du début de l’apprentissage de l’écriture enflamme les coups de l’ironie mordante
 d’un Charef des années 83 (celles de la  Marche des Beurs). 

            Ou que l’on préfère la consonance de deux voix de l’auteur et du narrateur du récit autobiographique qui parait beaucoup plus un espace de réflexion,
sur les premières années de la vie, qu’un exutoire des plaintes pour un Charef devenu un homme mûr que la vie professionnelle (d’écrivain et cinéaste) a façonnée. 

                                Ma mère, elle s’imaginait que la France, c’était comme dans les films en noir et blanc des années soixante. Ceux avec l’acteur beau gosse qui raconte toujours un tas de trucs mythos à sa neuf, une cigarette au coin du bec. Avec sa cousine Bouchra, elles avaient réussis à capter les chainer françaises (..) elle m’a dit que la première chose qu’elle avait faite en arrivant dans ce minuscule F2, c’était de vomir.
  

           La reprise de cette scène de famille par la narratrice Doria  prouve, par ailleurs, que les débuts de la mère dans le pays d’accueil sont devenus un topos dans le récit d’enfance « beur ». Toute cette séquence prouve l’authenticité de ce passage autobiographique obligé. Cette insistance sue le début déceptif organise ce que Gisèle Mathieu-Castellani appelle la séquence conventionnelle de la « naissance du héros » puisqu’elle met en place « les fils qui ourdissent une toile ou une tapisserie où serait représentée la venue au monde de l’enfant ».
 La topique de la naissance des narrateurs Béni, Doria, Yaz (ou de la re-naissance de Madjid venu avec sa mère) dans cet espace du pays d’accueil est difficile et prépare le traumatisme pour leurs parents. 
            Bien qu’ils l’abordent d’une manière humoristique pour dédramatiser les conséquences fâcheuses. Par ailleurs, les trois extraits accusent implicitement le père et ses projets d’avenir qu’il comptait réaliser dans le pays d’adoption. Le récit d’enfance satirique fait de lui un portrait dont les traits différent selon le point de vue adopté. 
            Il est souvent un père autoritaire, sévère mais en même temps faible, craintif de la société française (dans Béni et Boomkoeur). Dans le Thé et Kiffe Kiffe, les deux narrateurs fustigent les pères qui abandonnent leurs enfants en France pour revenir à leurs pays pour se remarier.
             Commençons par le portrait du père autoritaire : « Alors elle m’a dit d’attendre le retour du patron pour débattre de la question (…) et je me suis mis à attendre le retour de l’ogre qui ne me faisait plus peur du tout».
L’ensemble des narrateurs dans les romans de Begag sont aux prises avec leurs pères qui oppriment leurs enfants et épouses par une violence physique et verbale continuelle. 

            Ils sont souvent des adolescents révoltés contre l’oppression parentale. Le récit d’enfance de Begag est un vecteur de message révélateur du mal être que génère le mode de vie traditionnel dans le milieu familial. Ses romans montrent d’un point de vue intense l’importance du rôle du père dans la construction de la personnalité du jeune « Beur » qui n’arrive pas se défaire de la société d’origine. Le petit chien César n’échappe pas aussi à un père trop exigent :

                                 Mon père ne tournait plus rond. Il en avait marre de travailler comme un chien. C’était la faute à sa jeunesse qui s’en allait, mais il ne le savait pas, alors il devenait méchant avec ses propres enfants et sa chienne de femme, notre mère-poule. Tous les soirs, en rentrant à la niche après le travail, il envoyait ses ordres comme s’il était un pacha avec des esclaves, c’étaient nous.

            Si la mère est la gardienne des valeurs communautaires qu’elle inculque à ses enfants avec douceur, le père impose brutalement le respect scrupuleux des rites culturels des origines. Il est l’ogre dans les romans de Begag, la source de terreur des enfants. La transgression des tabous est payée rudement pour celui qui s’amuse à enfreindre les règles du père. 
            La punition est rigoureuse, « il s’est levé, sa lèvre inférieure prisonnière des dents de la mâchoire supérieure, il a levé la main qui tenait sa chaussure et elle est retombée sur ma tête à plusieurs reprises».
 Et le narrateur s’en plaint non pas sans humour « dans ma tête je voyais d’innombrables étoiles minuscules défiler à toute vitesse, quelques-unes s’arrêtaient un instant devant mes yeux, curieuses, puis repartaient dans leur voyage aussi sec».
 Yaz se rappelle aussi de ces moments de correction corporelle « à coup de ceinture merci papa ».
Les deux narrateurs tournent en dérision cette éducation traditionnelle, que l’un feint d’appuyer et que l’autre récuse sous le couvert de la naïveté enfantine. 

            Bien que ces narrateurs ne donnent pas un tableau haut en couleurs de leurs parents, ils n’en gardent pas rancune, voire, se plaignent des conditions difficiles du travail de leurs pères. Ils s’apitoient sur ce père qui n’ose pas affronter le monde extérieur sans angoisse. Comme dans cet exemple : « c’étaient des tiques nerveuses, les pires, celles fabriquées par la maladie du travail. Faire tourner la roue, (..) faisait de mon chien de père une proie facile pour toutes les tiques du monde. Il avait l’impression d’avoir manqué le coche, d’être passé à côté de la vraie vie ».
En dépit de sa brutalité et son intransigeance, le père reste un soutien irremplaçable pour les protagonistes des romans de Begag. 
            Quel que soit le mode de description choisi, l’image du père fait référence à une appartenance socio-ethnique, à un groupe social des origines où les êtres chers, les scènes de la vie quotidienne, les souvenirs d’enfance sont bien plus que des images que l’on rapporte par colère- celle des moments de révolte contre lui ou contre la société qui le méprise. Il y a une autre image négative du père comme une personne irresponsable abandonnant le foyer par caprice : « Pour respirer un petit coup, qu’ils s’en vont, avec n’importe quel petit cul rond et rose, jeune, qui sent encore le pipi des chiottes de la récré. Ils ne reviennent pas, jamais plus. On ne sait pas si c’est parce qu’ils sont heureux ailleurs ou qu’ils se font plus encore chier, regrettant, mais n’osant pas revenir, de honte ».
 

            Dans ce cas le père est doublement fautif, il fait venir sa famille dans un pays qui leur est étranger ensuite il les abandonne à leur triste sort. Il devient la cause première de l’échec scolaire, de l’égarement et enfin de la délinquance de sa descendance. Certains pères immigrés quittent le domicile familial sous prétexte que l’épouse ne leur a pas donné un garçon : « C’est le lycée qui m’a envoyée chez elle. Les profs, entre deux grèves, se sont dit que j’avais besoin de voir quelqu’un parce qu’ils me trouvaient renfermée. (...) Je crois que je suis comme ça depuis que mon père est parti. Il est parti loin. Il est retourné au Maroc épouser une autre femme surement plus jeune et plus féconde que ma mère ».

             Le cas de Faïza Guène est particulier. Cette jeune écrivaine commence par le court métrage pour arriver à publier son premier roman Kiffe kiffe Demain. L’éditeur la présente comme « une enfant des quartiers » et son roman est « plein de sève, d’humour et de vie ». Ce roman prend, nous semble t-il, la forme d’un journal intime de la narratrice qui permet l’interrogation existentielle de la recherche identitaire-dans son cas non seulement sociale mais aussi familiale-qui préoccupe Doria. 

              Insatisfaction et révolte fusent à chaque mot et la narratrice accuse tout le monde, son père, ses voisins d’immeuble, ses enseignants. Le roman offre tous les aspects définitionnels du journal intime car comme l’explique Béatrice Didier : «Écrire son journal, c’est donc retrouver un asile de paix et d’intériorité, réintégrer le paradis perdu du « dedans ». Le journal est un lieu sécurisant, c’est le refuge contre le reste de l’univers, contre ce vide, ce vertige qui risque de vous happer, contre ce saut vers l’inconnu. La multiplicité, la dispersion.         L’intimité conquise, c’est l’intimité utérine et matricielle retrouvée, grâce à une seconde naissance que permettent l’auto-analyse, l’anamnèse et le recours à l’écriture pour traduire ce discours ».
En dépit de la violence du ton, l’adolescente trouve dans l’écriture le répit escompté et l’apaisement de son malaise par la récupération de soi. 

           L’écriture devient le miroir qui lui réfléchit ses deux Moi éclatés. La fin du roman se termine par la conception d’autres projets pour une adolescente qui a réussi à retrouver l’espoir dans un avenir meilleur. Ce roman à un statut particulier dans notre corpus, il nous permet de vérifier les éléments thématiques ou stylistiques repérés dans les autres romans étudiés afin de démontrer leur pertinence et leur actualité. 

            La démission parentale est visée par le portrait satirique de ces pères insoucieux à qui les deux narrateurs leur refusent tout pardon, ou toute pitié pour les larmes de repentir. Outre une forme d’extériorisation des refoulés, le récit d’enfance chérifien met en place un narrateur qui est le double de l’auteur, un jeune « Beur » cynique et qui incarne la persona du satiriste
 dans ce roman. Ces passages expriment l’indignation contre l’insouciance de ces pères. La famille devient le lieu des premiers chocs qui vont déterminer pour toujours le parcours de l’enfant livré à lui-même.

             Le refus de toute indulgence à l’égard  de ces pères démissionnaires par le narrateur du Thé trouve son explication dans A bras le cœur. Dans un passage autobiographique, le narrateur se rappelle un entretien qu’il a tenu avec un psychiatre lors de son séjour en prison :

          Je pense à cela parce que, bien des années plus tard, lorsque adolescent je me suis retrouvé en prison, le psychologue qui me suivait a écrit dans son rapport que, durant mon enfance, j’avais sans doute souffert de l’absence de mon père, d’un  manque d’affection et, surtout, qu’enfant j’avais interprété son départ comme une fuite, une trahison. J’aurais considéré mon père comme un traite qui nous avait abandonnés, d’où l’explication de cette violence qui m’avait conduit tout droit devant ce monsieur. 

              Nous avons déjà souligné que le narrateur extradiégétique adopte un ethos cynique dans son écriture satirique. Il dénonce ouvertement et sans vergogne tous les abus afin d’éviter d’être confiné dans un statut de victime. Mais cela n’est que de surface pour mieux dissimuler une tendance masochiste qui le pousse à assumer « un point de vue scandaleux tout en sachant et en montrant qu’il le sait scandaleux ».
Cette tendance masochiste est trahie par la création du personnage du père qui a perdu ses facultés mentales après un accident de travail. 
           Il est substitué par Malika, sa femme, comme la mère de Mehdi Charef qui a remplacée son père durant son séjour en France. La présence-absence du père de Madjid fait écho aux images latentes enfouies dans l’inconscient du jeune Charef et qui ont nourries son roman familial dès le bas âge. 
           La référence à la cure psychanalytique explicite le non dit des scènes romanesques du Thé, et permet la construction d’une causalité implicite entre l’éthos, « dont l’efficacité tient ainsi au fait qu’il enveloppe en quelque  sorte l’énonciation sans être explicite dans l’énoncé. Il a beau être attaché au locuteur en tant que celui-ci est la source de l’énonciation, c’est de l’intérieur qu’il caractérise ce locuteur. Le destinataire attribue en effet à un locuteur inscrit dans le monde extra-discursif des traits qui sont en réalité intra-discursifs, puisque associés à une manière de dire»,
choisi par le narrateur extradiégétique et l’écriture autobiographique oblique. 

            L’enjeu satirique du récit d’enfance « Beur » est de permettre une critique en règle de la société, de ses valeurs et de ses institutions. Ces romans mettent à mal toute fiction rassurante autour d’une enfance heureuse : « C’est la honte parce que je trouve que dans cette série, ils sont mieux habillés que moi. Alors qu’ils habitent un microvillage tout pourri et que leur père c’est un gros fermier. Rien que le sweat que je porte en ce moment, même l’abbé Pierre il en voudrait pas ».
Si le je-personnage est risible, c’est parce qu’il représente, dans ses défaillances et ses manques, la société dont il est victime.

            Il ne s’agit pas seulement, dans ces textes, d’autodérision, car ici, le moi en tant que tel n’est pas tourné en dérision, mais c’est la situation socioéconomique de ces adolescents pauvres vivant dans le besoin qui est la cible de la dérision. Celle-ci dénonce les inégalités dans un système social qui les maintient dans la marginalisation sociale. Le narrateur Yaz se plaint aussi de ses hordes : « Vu l’état de mes baskets, cela ne m’étonne pas, le vent glacial m’a gelé les orteils. Pourtant, j’ai pris soin d’enfiler ma paire de chaussettes la plus chaude, offerte par mon entraineur de foot du mercredi après-midi. Il en avait marre de me voir shooter la balle avec mes fausses socquettes oranges ».
 

           Ils donnent libre cours à l’indignation contre le sort des enfants issus de l’immigration comparés à ceux de la classe prolétarienne. Nous avons déjà décelé à travers l’étude de l’intertexte satirique dans le corpus, que les jeunes « beur » se veulent les avatars de Cosette,
des personnages représentant les enfants du prolétariat opprimé. Le projet satirique de ces récits d’enfance est de remettre en cause les fictions mythifiantes de l’enfance.
            Le héros est typiquement un enfant prolétaire qui s’exprime avec un langage typique de son milieu socioculturel- l’argot des banlieues- et qui souffre de sa condition. La franchise de ces narrateurs dérange la bonne conscience du lecteur. Elle enfreint au principe de décence qui caractérise l’écriture du récit d’enfance.
 

             Les récits d’enfance « beur » mettent en valeur la portée critique du comique et du rire, qui ne sont pas réductibles à la fonction ludique. Ou comme Bergson l’explique judicieusement « le rire n’est pas alors, en effet, pour l’humour moderne, un rappel à l’ordre, « un geste social », adressé à l’individu coupable de « distraction », mais « un geste individuel » de réaction aux ridicules de la mécanique sociale ».
Dans ces romans, l’humour ne prend pas, seulement, la forme d’autodérision. 
              En effet, ces narrateurs ne se contentent pas de rire d’eux-mêmes car l’humour de soi ne se réduit pas à une simple autocritique, autrement dit, une autoanalyse négative. Ils révèlent la face cachée d’un système social, ses injustices et ses préjugés, et ce dernier est l’objet risible de cette écriture humoristique.

             Le narrateur du Thé reprend l’oxymore « enfant vieillard » dans sa description du personnage Farid, un adolescent abimé par la toxicomanie : « Farid est allongé sur des cartons d’oranges sud-africaines, marque Outspan, et sous sa tête, en guise d’oreiller, une vieille valise cartonnée en faux cuir marron, cabossée dans les coins. Madjid s’avance doucement vers Farid, le fixe. Farid ne remarque pas. Il tient dans sa main droite un chiffon sale imbibé d’éther, qu’il porte d’un geste lent et lourd sur son nez ».
La description de l’adolescent au physique ingrat d’un vieux montre la dégénérescence produite par le fléau de la drogue. 

           Le petit Farid se cache dans une cave, fuyant les regards. Madjid le prend en pitié et « essaie de lire, de piger. Il n’y rien à comprendre, que dalle ! Rien à dire ! Rien à faire ! Vaut mieux ne plus revenir dans cette putain de cave, se dit-il ».
Le récit chérifien met en place un regard sur soi même. Madjid réfléchit sur son double, un autre Beur en dérive. 
           Cette image du double rejetée par Madjid qui s’impatiente et veut quitter cet espace, refusant de s’abandonner à toutes les influences néfastes, prouve que la conception de la délinquance comme une fatalité inévitable dans ces milieux de la marginalité sociale est erronée. Le personnage Madjid marque sa distance avec Farid, d’origine algérienne comme lui, et avec le personnage Pat, le Français, en donnant les premiers signes de sa résolution de changer sa vie, à la fin du roman. 

             Les narrateurs abordent, chacun à sa manière, la question sexuelle dans leurs récits, en passant du ton cru dans le Thé et Boomkœur à l’allusion dans les autres romans. Dans le roman de Charef, la représentation de la sexualité adolescente vise à démontrer que l’amour érotique représente souvent une revanche sociale : 

                        Dans la médiocrité, faut être le moins médiocre. Sauter la femme du voisin, c’est se croire moins con lui, puisqu’on lui a piqué sa bergère. Et plaire, c’est se dire qu’on mérite mieux que ce qu’on a et qu’on est digne d’une autre vie. Les sentiments ? Que dalle ! C’est plutôt fuir le désespoir et chercher à croire en quelque chose par n’importe quel moyen, avec ce qui ressemble à une sécurité sûre : un trou avec du poil autour. 

             Dans ces lieux périphériques perçus par ces jeunes comme des espaces d’isolement où ils sont livrés à eux-mêmes, enfermés, où les issus ne sont pas nombreuses et le rapport avec l’autre est difficile. La possession sexuelle de l’Autre passe par la tromperie afin de l’humilier, de le soumettre, afin de prouver sa supériorité bafouée. La satire vise cette conception de la sexualité comme échappatoire momentanée, qui fait perdre à ces jeunes initiés le sens profond de l’acte érotique.

              Par ailleurs, à l’intérieur de la cité, comme dans le milieu, la virilité est symbolisée par la capacité qu’on a de posséder l’autre, au niveau littéral- une possession sexuelle, au niveau figuratif-dans le sens de la domination de l’un et la soumission de l’autre. Cela suppose une affirmation de soi, qu’on est en mesure d’imposer son respect. 
           Le jeune Grézi emprisonné pour avoir pris en hottage Yaz  refuse, comme preuve d’une virilité indéniable, d’être violé car « c’est une règle on aime et respecte les enculeurs, mais pas les mêmes faveurs pour les enculés».
Et il entend à le faire savoir en menaçant de mort qui veut le tenter « Dans les yeux je te le dis, Yaz, si le gros méchant gorille m’avait entubé je l’aurais tué après lui avoir bouffé ses couilles jusqu’à la racine».
 

           Dans ces récits, le tabou sexuel n’a pas lieu d’être. Il est dit, par surcroit, avec des mots grossiers ou vulgaires, avec trivialité qui est une des caractéristiques fondamentales de la pratique langagière argotique de ces jeunes, de leur esprit subversif. Il est à remarquer que la représentation du sexe n’existe pas sous la forme de péché. C’est pourquoi le sexe n’est conçu comme péché que dans la tradition religieuse, musulmane et judéo chrétienne, conservée par les parents. L’amour physique est une  manière de s’évader, et cela même s’il y a l’intention, bien qu’elle soit tournée en dérision par le narrateur Yaz, à prendre les désirs pour des réalités : « C’est Julie. Elle a fait la couverture de Play boy cet été : blonde aux cheveux longs, mi-fesses avec jambes taillées pour baguer le corps des hommes pendant l’amour (…) mais au final c’est toujours pareil, c’est mon poignet qui a cramé mon fantasme et mouillé le drap d’une semence de sperme sacrifiée par le rêve…une branlette ».
. 

            Le recours aux détails les plus crus n’est pas pour ces narrateurs une exagération mais il relève d’un modèle de représentation qui se veut fidèle du mode de vie de tous les adolescents toutes origines confondues. En outre, en dehors de toute authenticité littéraire, il s’agit d’une appropriation de la pratique sexuelle juvénile et ce n’est pas sans doute négligeable de considérer, ce témoignage comme un fait rattaché à l’enfance, le passé à la fois individuel et collectif  de toute une jeunesse mal initiée à l’amour.

            Ce passage met en évidence le malaise de vivre dans les banlieues, représente ainsi une jeunesse perdue en mal d’identité en quête d’issue par le rêve, une jeunesse qui subit les conditions défavorables du besoin et du chômage. L’amour physique exprime le désir de changer, de se dépayser« ça voudrait dire j’ai la tune, la queue ça vient après, dommage, je crois être bien monté ».
Cette complainte à demi avouée de l’énergie et des qualités perdues se transforme en une agressivité qui fait de l’Autre un cocu. Celui-ci est puni, étant  responsable de leur marginalisation. Le sexe est un moment d’évasion d’un espace clos qui leur rappelle à chaque instant l’aliénation à tous les niveaux.

             La grossièreté du ton des narrateurs nous représente la sexualité adolescente sans retenue, et celle-ci apparaît pour le lecteur sous l’image des mœurs débridées souvent bestiales, une autre image qui caractérise les jeunes des Banlieues. En fait, ces narrateurs ne font que de décrire, non pas sans une note satirique, mais aussi fidèlement l’ethos du jeune « beur » pour qui le sexe soit une manière de s’extérioriser, et particulièrement, d’affirmer sa virilité vis-à-vis de l’impuissance sexuelle du Bougeois. Ce dernier représente la classe sociale honnie, mise à l’index, et cible préférée, classique, de la satire française. 
             Pat explique minutieusement les techniques habiles pour séduire la femme du Bourgeois, qui incarne par excellence la figure de l’Autre détenteur du pouvoir économique et politique, donc responsable de leurs malheurs :

                                     Tu t’y fais sa fête. Pas  comme les bourgeois, avec les pincettes. Non, comme un prolo, tu la crèves jusqu’à ce qu’elle tombe. Comme ça elle te rappelle. Après elle te file une laisse de biftons, qu’elle te met dans la poche. Après, tu reviens la voir souvent, elle te présente sa fille, sa mère, sa sœur, tu t’en fous, pas de quartier, pas de chichis, tu te les envoies toutes. Pendant que le mari, y fait le zouave sur son yacht.

              Dans une société où la tension est partout omniprésente, les coups de revanche du jeune « Beur » atteignent l’ennemi dans son intimité, en prouvant sa force virile et en jetant l’opprobre sur lui. Cette conception de la virilité cimente la solidarité au sein du groupe dont les membres s’unissent par l’affirmation de leur propre pouvoir, de la supériorité du vainqueur. Son geste est une réparation de toutes les privations humiliantes. Cette soumission recherchée, qu’ils obtiennent par le sexe en arrachant à l’autre argent et femme, n’est pas seulement un règlement de compte social, elle dévoile un sens aigu de la virilité sacralisée par ces jeunes.  En effet, Yaz et Pat se « croi[ent] être bien monté(s) ». 

              La virilité est liée dans leur esprit au : « parti-pris de réalisme et de cynisme, le refus du sentiment et de la sensibilité, identifiés à une sensiblerie  féminine ou efféminée, cette sorte de devoir de dureté, pour soi comme pour les autres, qui conduit aux audaces désespérées de l’aristocratisme de paria, sont une façon de prendre son parti d’un monde sans issue, dominé par la misère et la loi de la jungle, la discrimination et la violence, où la moralité et la sensibilité ne sont d’aucun profit».
Les passages dans le Thé tracent deux corporalité en opposition : celle émasculée du jeune « Beur» au caractère cynique, dur et fort grâce à la sauvagerie naturelle, de son monde éthique des Banlieues où il a appris sa perspicacité et les valeurs de la virilité.

             En parallèle se dessine l’anti-ethos du Bourgeois, à la corporalité efféminée d’où l’allusion sarcastique « avec des pincettes » qui fait référence à la faiblesse sexuelle, l’élégance et le maniérisme étriqué, à son monde éthique de la corruption et de l’hypocrisie où l’amour s’achète au même titre que les autres biens accumulés. 

              Par le biais de la thématique de la sexualité, la satire du Bourgeois révèle les causes sous jacentes de la violence, et son ethos caricaturé permet de faire valoir le statut paratopique du Beur. Nous empruntons ce concept de paratopie à Dominique Maingueneau qui explique  qu’elle est, «une localité paradoxale (…) qui n’est pas l’absence de tout lieu, mais une difficile négociation entre le lieu et le non lieu, une localisation parasitaire, qui vit de l’impossibilité même de se stabiliser».
Le « Beur » est à la fois celui qui se débat dans le monde de l’exploitation cruelle et celui qui répare le mal par le mal, qui croit à une victoire alors qu’elle n’est qu’une défaite mal déguisée. 

              Le positionnement satirique de ces narrateurs se bat sur deux fronts : il fait rappeler à son lecteur (qui pourrait être ce Bourgeois même) une  représentation stéréotypée du jeune « Beur » aux mœurs débridées. En effet, Yaz nous présente son frère comme un gigolo « les périodes peuvent être longues, ça dépend (…) il part vivre chez les meufs. Il faut dire, c’est un beau gosse, ça aide pour la baise, surtout si en plus ça lui rapporte des pépettes. Le biz c’est son nerf de guerre».
Mais ce n’est pas pour l’assumer car, dans le Thé, après une longue réplique de Pat (deux pages où personne ne l’interrompt), son ami lui répond finalement « avec tes histoires à la con, du coup, t’as fait dormir Madjid ».
 

              Dans les deux cas, la caricature met en valeur ce positionnement entre le refus d’un tel comportement et la tentative de le justifier. Le lecteur de ce récit d’enfance/adolescence satirique est confronté à un double geste de déprise : la déprise du monde Bourgeois qui assure la revanche escamotée par les parvenus que sont devenus les jeunes réprimés, la déprise de ces adolescents qui s’abandonnent au rêve (Yaz se rend compte que son désir n’est qu’un rêve, qui se termine en une branlette) qui ne leur permet pas de s’affranchir réellement. La satire démontre que la débauche est une autre forme d’aliénation morale et sociale.                  

              Dans Béni, la narration au second degré du personnage enfant, va servir de biais afin de couvrir le sens grivois des commentaires du narrateur-scripteur. Cet exemple l’illustre parfaitement : « je me retourne  pour voir Nick et je tombe sur sa maman qui avait glissé sa tête dans le couloir. Ses  cheveux scandinaves et son peignoir bleu turquoise enflamment ma peau ! (…) ».

              Ce passage fait alterner la voix de l’enfant et celle du narrateur sans que l’un soit l’adulte de l’autre. L’innocence de l’enfant qui n’est pas encore initié à la sexualité, dévoile le penchant singulier de l’auteur-narrateur pour les femmes françaises, blondes aux yeux bleus : « je me maudis d’avoir essayé de voir au-delà de son peignoir, hypnotisé par la force de ses seins. Elle a remarqué, elle s’irrite, (..) et moi je transpire, je passe mes mains sur mon pantalon pour éponger la honte ».
La bien aimée du narrateur, dans presque tous les romans de Begag, est toujours une Française avec le physique de l’occidentale. Les exemples sont nombreux : Béni/France, Momo/Emilie, il ne s’agit pas pour ce narrateur de dépeindre l’éveil de la sexualité adolescente, mais d’insister surtout sur cet attrait exclusif pour une Française. 

              Les récits d’amour de Begag sont construits autour de quelques biographèmes en évoquant certaines images du roman familial du petit Azouz. L’auteur lui-même s’est marié avec une Française et a eu deux filles d’elle.
Dans son ouvrage avec Chaouite, il explique les raisons de cet attrait sexuel des jeunes pour la femme occidentale. Ceux-ci même sont « amenés à rencontrer des filles françaises plutôt que maghrébines dans les lieux publics , ces dernières étant encore contraintes dans leurs mouvements par leurs pères et leurs frères ».

               Par ailleurs, ce type d’union avec une non musulmane est autorisé, sous quelques conditions, par la religion islamique. Les jeunes l’imposent comme une affirmation d’un choix individuel qui marque leur distance à l’égard de la tradition d’origine. Par cette union, le jeune français d’origine maghrébine souhaite effectuer un pas décisif vers l’intégration dans la société d’adoption : « Abboué ne sera pas content du tout s’il apprenait le fond secret de mes pensées. Jamais de la vie il ne pourrait m’appeler André, sa langue elle-même refuserait de prononcer ce nom de traitre. Certaines choses ne méritent pas d’être dites aux parents ».

            Il est important de souligner que dans tous les romans de Begag, cet amour pour une Française est l’objet réel du désir de l’adolescent « beur ». Pour elle, il affrontera les sacrosaintes lois de la religion et de la tradition maghrébines représentées dans le discours du père : «Alors s’ils savaient aussi que je suis tombé amoureux fou de France dès la première heure du cours, mon père m’expédierait illico au bled et ma mère, comme d’habitude, se déchirerait les joues. (…) Ben Abdallah et France ! Tout de suite, ça sent l’agression, l’incompatible ».
C’est pourquoi, le récit d’enfance de Begag se contente de raconter les tentatives des petits narrateurs à se rapprocher du bien aimé sans succès.

             Le langage trivial que nous avons relevé dans les romans du corpus, n’existe pas chez Begag, nous restons dans la sphère de l’idéalisation de l’amour-passion qui n’est réalisée par aucune relation sexuelle consommée. L’absence de toute trivialité dans les romans de Begag ne relève d’aucun principe de décence, ou une fausse pudibonderie-contre toute conception du sexe comme péché-, mais d’un désir d’union inassouvi, d’un échec sexuel qui  représente ironiquement l’échec de l’intégration escamotée derrière cet amour-passion. 
3- Le topos de l’écrivain héros
             L’activité d’écrivain autorise l’identification professionnelle du personnage éponyme avec son auteur. Azouz Begag insiste sur ce trait biographique qui le lie à ses héros. Le petit Azouz profite de l’occasion d’un devoir de rédaction en cours de français pour traiter les sujets qui lui tenaient à cœur : « Ce matin, n’ayant prévu aucun programme, le prof proposa un sujet libre de rédaction à traiter à la maison et nous renvoya à la rue. Allah avait guidé mes pas, car j’attendais cette chance depuis de longs mois, et un pied noir me l’offrait sur un plateau. Le racisme ».
Il a avoué sa difficulté d’aborder des thèmes généraux imposés par ses professeurs tandis que le sujet qu’il a choisi va lui permettre d’écrire son premier texte.

              Pour cette ébauche d’un roman, il aura la meilleure note de la classe. Nous pouvons constater que la narration prise en charge par l’écrivain-personnage met l’accent sur l’éveil de conscience du petit Azouz qui se construit un univers propre à lui:

                  Pendant plusieurs jours, je construisis mon roman. Il était une fois un enfant arabe. Lui et sa famille venaient juste d’arriver à Lyon. L’enfant ne s’était pas encore fait le moindre ami dans le quartier et, le jour de la rentrée scolaire, il s’était retrouvé tout seul au milieu de dizaines de garçons et de filles plaisantaient ensemble. Lorsque la sonnerie avait retenti, l’enfant avait regardé les écoliers entrer dans la cour et, après avoir hésité un instant, avait décidé de retourner à la maison, auprès de sa mère. Je fis lire l’œuvre à Zohra. Elle corrigea les fautes de grammaire et se moqua gentiment de moi parce que la copie avait l’allure d’un cri de désespoir que j’avais un peu exagéré.

             Le récit d’enfance exploite  la thématisation de la lecture, autrement dit, la lecture-écriture devient un sujet diégétique et discussif dans le roman. Le texte écrit découle d’une réflexion sur la fiction qu’il doit choisir et sur l’enjeu du récit. Cette rédaction doit lui permettre de s’exprimer comme il entend sans offusquer son professeur. Cette brève fable tourne en dérision les récits de fiction pour enfants par le biais du travestissement d’un des procédés stylistiques « il est une fois… » qui est une structure canonique du conte merveilleux. Il s’agit d’une allégorisation à la fois de la fiction et de l’enfance, qui permet au narrateur de faire rétrograder l’histoire aux premières années de sa vie.
 

              L’histoire imaginée par le petit Azouz emprunte ses éléments du roman familial de Begag tout en offrant une configuration de l’identité par la mise en intrigue de son enfance, comme « un morceau de littérature silencieuse ».
Ceci justifie son incapacité à traiter des sujets « sur la mer, la montagne, les feuilles d’automne qui tourbillonnent, le manteau de la neige de l’hiver », que Mme Valard n’apprécie pas en l’accusant de platitude. Ce récit d’enfance met l’accent sur la fiction comme une création, une interrogation sur soi, comme « un regard posé sur cet univers, l’exposition d’une conscience naissante».

              D’ailleurs, presque tous les récits d’enfance de Begag sont fondés aussi sur la thématisation de la fiction  qui met en place la reconfiguration de sa propre histoire par les enfants qui s’essaient à l’écriture romanesque. Dis Oualla !, est un récit qui s’interroge sur les différentes formes de l’affabulation de l’enfant (rêves, mensonges, imitation des récits scolaires) qui nourrissent la fiction romanesque. 
              Il s’agit d’une reconstruction fabuleuse de l’histoire d’amour entre Thomas et Fanny qui se substitut à celle ratée entre Emilie, une française et Momo un adolescent d’origine algérienne. Ce récit se termine par la perte du manuscrit dont les phrases s’effacent. Il fonctionne comme une fiction réparatrice en reproduisant un monde moins hostile. A partir de la fiction élémentaire qui représente le roman familial inventé par le petit Momo, le récit d’enfance Dis Oualla !, est une auto analyse qui permet à l’auteur-narrateur de détourner, non pas sans ironie les histoires qui ont marquées son adolescence :

              Il a plongé sa main dans l’une d’elle, au hasard, et en a retiré un journal de petites annonces. (…) – arrêtez, arrêtez…écoutez ça : Jeune femme, la trentaine, belle brune, cherche compagnon pour recoudre sa vie déchirée. Aime la voile, les marches en montagne et les caresses. Je veux construire un amour vrai et durable et faire de l’homme d’une rencontre l’homme d’une vie….les peupliers se sont mis à bruisser. Enchantée par la mélodie des mots, Luis a sifflé d’admiration. Je trouvais aussi ce SOS romantique.

             Il est vrai que ce passage repose sur une réflexivité humoristique portant sur l’usage et le thème  de la fiction qui nous révèle les souvenirs dans premières années de la formation de ces jeunes, dont les fantasmes d’amour sont liés à leurs conditions de vie économique défavorable. Le récit d’enfance satirique offre une réflexion sur la puissance fictionnelle, d’où l’allusion humoristique aux stéréotypes romantiques véhiculés souvent par les films sentimentaux « les peupliers/ voiles/ caresses», sur son pouvoir de séduction et surtout de comblement. 
              L’adolescent « beur » - comme tout adolescent partageant les mêmes conditions de vie-  se réfugie dans l’univers fictionnel qu’il se crée car « il refuse la réalité au nom d’un rêve personnel qu’il croit possible de réaliser à force de mensonge et de séduction ».
Le narrateur se moque, en effet, de ce besoin de fiction qui hante l’adolescent aspirant à s’affranchir par sa compétence d’inventer des histoires. 
              Son échec comme futur romancier trahit l‘inutilité du roman familial qu’il se construit et qui nourrit paradoxalement les romans de Begag. Le manuscrit du petit Momo n’est pas publié, par contre, il nous invite à s’interroger sur l’écriture romanesque, sur le roman « ce genre faux, frivole, grandiose, mesquin, subversif et cancanier, dont tout  homme est fils en effet (…) mais qui rend aussi à tout homme quelque chose de sa première passion et de sa première vérité ».
Dans le roman de Djaïdani, l’écrivain attribue cette manie de la création fictionnelle à son héros-narrateur Yaz qui veut lui aussi écrire un roman : 

         Cette année, j’espère un nouveau départ. J’ai décidé d’arrêter toutes mes bêtises. J’ai toujours voulu écrire sur les ambiances et les galères du quartier et j’ai toutes les cartes en main. Ma sœur m’a même offert un carnet, avec un stylo de moyenne qualité, mais, comme on dit, c’est le geste qui compte.

            L’activité d’écrivain devient une caractéristique biographique du personnage-narrateur qui justifie le rapprochement avec l’écrivain. Le topos classique du roman dans le roman met en place un effet de duplication qui instaure la relation entre l’écrivain du roman et la héros devenu auteur allégué. L’identification est souvent maximale, dans les romans du corpus, notamment au niveau du genre- l’autobiographie- et les thèmes choisis.
             Le registre satirique du roman révèle la distance que l’écrivain veut maintenir avec son personnage-narrateur. Il s’agit, en effet, de toute une réflexion sur le mode d’énonciation et l’enjeu scripturaire du roman écrit par un Français d’origine algérienne qui est l’objet de ces constructions métadiégétiques. L’écrivain crée un effet de miroir qui dévoile sa relation avec l’écrivain-personnage notamment quand ce dernier aborde le même thème que son inventeur : 

                                      Le sujet, c’est mon quartier. Faut profiter, en ce moment c’est à la mode, la banlieue, les jeunes délinquants, le rap et tous les faits divers qui font les gros titres des journaux. Pour ça, j’ai fait appel à mon pote Grézi qui est un peu les murs et les oreilles des tours.
 

              Comme il ne détient pas tous les secrets de la banlieue, ceux de la vie des racailles, il fait appel à son ami Grézi « C’est un véritable caméléon, jour après jour il me racontera tous les délires. Il est sur tous les plans. Il sera mon envoyé spécial »,
 et il décide de s’investir. Le lecteur de Boomkoeur et de Dis Oualla !, identifie dans le rapprochement professionnel des deux narrateurs à leurs auteurs, outre l’aspect satirique de la réflexivité mais également une perception particulière du métier d’écrivain. 
              Begag et Djaïdani accentuent ce potentiel réflexif afin de mettre l’accent sur une autoréférentialité, qui sous tend une note critique sur les enjeux de l’écriture romanesque. Les deux héros s’adonnent à l’écriture par nécessité intérieure et les récits qu’ils écrivent reprennent les fantasmes du « rêveur incompris »
 qui « est engagé dans un processus de formation, d’apprentissage, d’éclosion », leur identité d’écrivain se construit au fil du récit. 
              Mais à travers cette autoréférentialité, les deux auteurs-narrateurs soutiennent deux discours qui se recoupent : l’un intradiégétique, s’adressant aux personnages auxquels le héros avoue le projet d’écriture, il y a ceux qui profitent de sa naïveté pour gagner de l’argent-comme Grézi qui prend en otage Yaz et demande une rançon-, ou ceux qui doutent de sa capacité comme les amis de Momo. Ce discours nous prévient sans doute de l’échec probable de ce projet d’écriture, l’autre discours est extradiégétique, adressé au lecteur qui doit être en mesure d’apprécier la portée satirique de cet échec. 

            Dans ce schéma conventionnel du roman dans le roman, les deux héros écrivains n’écrivent pas pour les mêmes raisons : Momo écrit un roman d’amour pour séduire Emilie, ce roman  dont la facture soutenue dépasse celle du roman Dis Oualla !, qu’il le contient. Qu’on en juge : « Celui qui a oublié son passé est condamné à vivre au présent », cette phrase est suivie par une autre, « Mais à quoi sert la mémoire quand on n’a pas d’avenir ? Puis la troisième : -  Fanny  cherchait la main de Thomas dans le noir.… ».
Dans une autre page, on peut retrouver ce passage, toujours en italiques, de son manuscrit : «Salut la compagnie ! Grâces vous soient rendues pour la fidélité de votre amitié ! s’écria Thomas en apercevant ses amis… ».
Dans ses moments d’inspiration, Momo s’essaie à la poésie, voulant offrir ces quelques vers à Emilie:  

Et voilà le soir d’automne qui s’installe

Trainant dans ses voiles

Un vent sifflant dans les peupliers

Comme dans une forêt de mats dénudés. 

             Le récit écrit par Momo prouve par ricochet la compétence linguistique et fictionnelle de Begag, qui manipule tous les registres de la langue française. La richesse documentaire du roman futur de Yaz attise la curiosité du lecteur, sur ce qui pourrait contenir comme informations inédites sur les banlieues et les secrets inavoués des quartiers chauds.  
             En effet, Yaz veut écrire un roman non pas seulement pour témoigner sur les conditions de vie dans les banlieues mais également pour gagner de l’argent : «C’est toutes ces aventures que je vais raconter, pour me faire des tunes à gogo, pour que ça change. Comme c’est toujours les mecs de l’extérieur qui prennent l’oseille, en racontant des histoires, ou en faisant des films, moi aussi j’ai la haine, ma cité va craquer et ce n’est pas sur un air de raï que je ferai mon état des lieux ».
Les deux narrateurs-protagonistes, Yaz et Momo restent néanmoins des écrivains d’occasion, l’un refuse de sortir son roman (Yaz), l’autre perd son manuscrit. 

            Ces horizons d’attente déçus indiquent la scénographie satirique mise en place par ces deux écrivains Begag et Djaïdani, en ciblant l’opportunisme des hommes de lettres, des journalistes et toutes les formes médiatiques. Ils s’adressent aussi aux critiques littéraires, à une police esthétique, qui défendent les normes de style canonique français par le biais du pastiche du style soigné dans le récit de l’écrivain allégué. 
             Begag réfléchit sur la représentation du français comme langue d’écriture chez les écrivains issus de l’immigration :

          D’une manière générale, ces premiers écrits d’auteurs d’un genre nouveau émanent de jeunes qui de toute évidence n’ont pas fait de complexe devant le genre littéraire établi. Les styles et les syntaxes sont libérés de toutes contraintes du dictionnaire de la langue française.

              Le contraste de littérarité entre le récit de l’auteur narrateur et celui de l’écrivain amateur traduit une conception littéraire singulière de Begag pour qui la rhétorique est une supercherie, une manipulation linguistique qui contrecarre le souci de sincérité qui a toujours marqué son écriture : « Loin d’être une lacune, cette rébellion a pris l’allure d’un nouveau genre d’écriture dans lequel s’expriment des sensibilités métissées, des révoltes qui explosent dans les mots d’humour, des histoires de vie que l’on repeint avec de la peinture « relativisante » c'est-à-dire la réflexion du recul critique ».
 Cette simple histoire de trois gamins donne matière à un ensemble de procédés textuels subtils, entre autres, l’hétérogénéité énonciative. Celle-ci est un des éléments constitutifs du texte mosaïque déjà étudié, qui marque le titre du manuscrit de Momo, la vie de moi, une traduction littérale de l’expression en arabe ma vie. 

              Le pronom possessif en arabe est lié au mot, dès lors, ce titre est un auto-pastiche en écho au titre du romancier de Dis Oualla !, qui découle du même procédé d’écriture. La contradiction stylistique entre titre en arabe et le texte en langue soutenue du manuscrit, est sans doute une preuve patente que le choix d’une écriture simple de tout artifice n’est pas seulement une des caractéristiques de l’écriture de l’enfance mais aussi un démenti ironique à tous ceux qui accusent sa performance rhétorique. 
4-La mise en abime : la satire de l’acte d’écrire

            Un récit est mis en abyme quand le narrateur y relate l’écriture ou la narration d’un autre récit. Selon Dallenbach,
 elle représente le transfert d’un texte, en construisant une mimèsis de la situation d’énonciation. La mise en abyme peut fonctionner comme un commentaire métatextuel des œuvres que le narrateur nous communique. Son insertion dans une écriture mémorielle indique précisément le désir de mettre en place une construction narrative, une part de fiction qui n’exclut pas la dimension référentielle. En effet, cette fictionnalisation n’est pas un simple jeu narratif mais une manière de réfléchir sur la dichotomie fiction/réalité dans l’écriture de soi. 
            Dans les romans du corpus, la mise en abyme est un autre procédé qui, au niveau formel, se présente comme une pratique intertextuel et, au niveau sémantique comme un métadiscours : « Pour ça, j’ai fait appel à mon pote Grézi qui est un peu les murs et les oreilles des tours (…) Par contre j’ai décidé moi de m’investir dans la construction de l’histoire, fonction qui ne sera pas des moindres.  Aux faits j’incrusterai une part de fiction pour le rêve, sinon, y a des chances que l’aventure soit l’égal du temps qui pèse sur moi, c'est-à-dire gris comme froid ».
 La représentation d’une scène de narration renvoie au principe narratif que tout récit répond à une demande de récit et implique la coopération entre l’auteur et le lecteur. Cette une coopération est programmée par ce texte par le biais de ce discours métatextuel. 

             En attirant l’attention du lecteur sur le fonctionnement du récit qui mêle référentialité et fiction, l’auteur-narrateur choisit le processus d’énonciation, tout en caricaturant le souci de donner la part belle à l’écriture de la réalité. D’ailleurs, tout le roman est sous tendu par une réflexion permanente sur le degré référentiel de ce récit. 
             Paradoxalement, tout en accréditant cette référentialité, ce roman mémorial parait donner plus d’espace au dispositif fictionnel en ayant recours à une « modalisation fictionnelle » empruntée au conte. La compréhension de la pertinence métatextuelle se fonde sur le rapport analogique entre la dimension fantastique et le récit de Yaz pris en otage : 

                        Plus tard, disons quelques mois plus loin. Il était une fois une bonne poire qui avait une capacité folle à avaler tous les bobards de son entourage : il s’appelait Yaz. Ce jeune homme, donc, eut la malchance de répondre présent au SOS que lui lança un jour un Gremlin du quartier se nommant Grézi, alias Caméléon. Etre trop bon c’est être trop con, je décidai de faire pacte moral avec cet animal. Grézi s’engageait à me raconter les aventures du quartier et moi je m’engageais à l’écouter avec la pointe de mon stylo, ainsi qu’à m’enterrer durant quatre jours dans les entrailles de la tour 123.
 

           La structure du conte se présente comme « métaphore métatextuelle »
en tant que modèle structurel qui renvoie au roman de l’auteur-narrateur, en dénonçant humoristiquement l’allusion référentielle qu’il voulait entretenir dès le début de l’histoire. La fin est commentée par le narrateur : « La conclusion devait être la suivante : quatre lunes plus tard, Grézi devait se rendre à la justice pour payer le prix de sa bêtise avec la majorité fêtée selon ses souhaits, en liberté. Tandis que moi, je devais ressortie du bunker 123 avec un livre plein d’histoires de l’univers du quartier d’où je m’étais effacé. Ce jour-là, j’étais loin de m’imaginer que la réalité me préparait un tout autre scénario loin d’être à l’eau de rose ».
Cette métatextualité pousse le lecteur vers une perception critique de l’univers fictif élaboré qui fait de Yaz un narrateur non fiable.
 
            En effet, la mise en abyme révèle cette narration comme une production subjective.       Cela implique la distanciation du lecteur à qui il a promis une expression littéraire sincère. La mise en abyme met l’accent sur la non fiabilité narrative de ce récit qui n’assume pas jusqu’au bout sa transaction romanesque annoncée au début : un récit-témoignage. 
            Le concept de narrateur non fiable est introduit par Wayne Booth, dans The rhetoric of fiction (1961), pour désigner « tout narrateur qui ne parle et n’agit pas »,
en accord avec les normes qu’il s’est imposées et qui fondent le contrat romanesque établi avec le lecteur.                        La narratrice Doria n’échappe pas à cette écriture subjective à travers des commentaires métatextuels fondés sur la fiction filmique :

                       Pour les mauvaises nouvelles, il faut s’inspirer de la télé. Du courage et du tact de Gaby dans Sunset Beach quand elle annonce à son con de mari qu’elle l’a trompé avec son propre frère. En plus, il était prêtre le frère. Encore pire. Alors à côté de ça, annoncer au père de Youssef que son gosse est en prison jusqu’au printemps prochain, c’est du gâteau.

            Les extraits déjà analysés représentent une narration déviante qui met en place un discours fictionnel dont le narrateur ne respecte pas le principe de communication coopérative tandis que son auteur cherche à renforcer ce lien communicationnel avec le lecteur. En effet, sur le plan de l’œuvre, le pacte est maintenu car tous les auteurs du corpus tiennent à faire passer leur message satirique. Mais il est violé sur le plan de la narration par les narrateurs non fiables. 
           Chacun d’eux affiche une déficience : l’attitude morale de Yaz et ses ambitions de s’enrichir par l’écriture, de Doria qui endosse la persona du satiriste hargneux et dont les propos grossiers ou ses commentaires filmiques, perdent toute qualité objective, ou l’incapacité scripturaire représentée par Momo qui perd son manuscrit usurpé par son rival, un Français connu pour sa faiblesse en matière de rédaction. 

            Mais ce sont les fins de chaque récit qui empêchent de percevoir les auteurs de ces romans comme des interlocuteurs coopératifs, à cause de la non fiabilité des narrateurs qu’ils se sont choisis. Begag termine ses récits par des conclusions non concluantes
 comme celle-ci « l’histoire était finie, mais une autre était déjà repartie»,
qui laissent planer un soupçon d’espoir pour un lendemain meilleur bien que cette note d’espérance ne soit qu’une illusion masochiste, nous y reviendrons. 
            Quant à Djaïdani, son narrateur brûle les lettres de Grézi, son envoyé spécial, qui contiennent ses confidences sur la vie secrète des Banlieues. Doria s’assagit,  par ailleurs, en côtoyant son ami intellectuel Nabil, en tronquant son parler virulent avec des citations empruntées à Rimbaud. 

             Ce retour au point de départ souligne le caractère fictionnel, et surtout autoréférentiel de ces récits. Le parcours narratif, sous la forme de microstructures narratives juxtaposées, qui semble mener de plus en plus loin, revient paradoxalement au début de l’histoire. Cette technique nous fait entrer dans l’univers de la création narrative, en devenant une marque formelle de fictionnalité. Ce qui affaiblit le principe d’authenticité caractérisant tout pacte autobiographique sur lequel se fondent ces romans.

              Dans le roman de Mehdi Charef, le narrateur est à l’origine aussi d’une narration déviante : 

           Ils se retrouvèrent dehors, assis sur les marches de l’escalier d’entrée d’une tour de béton, comme un étranger débarquant dans un pays neuf où tout va très vite. Cet étranger, il lui faut s’adapter au mode de vie, aux exigences, au tempérament des autres pour survivre. Faire semblant de suivre le mouvement, ou alors refuser le système et se mettre à dos la société. Parce que c’est épuisant de courir après une carotte quand, de surcroit, on la sait pourrie depuis lurette.

           Le lecteur ne peut se fier à lui à cause de ces énoncés contradictoires qui découlent des intrusions de ce narrateur omniscient. Il s’agit d’une métalepse.
Celle-ci est définie par Genette
 comme une transgression  narrative qui crée une rupture entre le monde du narré et le monde du narrant. Son intervention apparait à travers l’emploi systématique du pronom « on », violant ainsi le contrat de neutralité à travers des commentaires à forte charge subjective. Dans ce roman, ce pacte n’est pas sapé petit à petit mais il est rompu de manière subite dans toute rupture narrative. 
            Encore une fois, derrière les effets de la bizarrerie caractérisant toute immersion fictionnelle du narrateur hétérodiégétique dans l’histoire, l’auteur indique qu’une histoire cache implicitement une autre, probablement celle de l’écrivain Charef : n’est-il pas cet étranger qui a souffert des carences linguistiques l’empêchant de s’adapter facilement à la vie dans le pays d’adoption ? 

            C’est une histoire au second degré qui ne s’écarte que partiellement de celle racontée explicitement. Bien que ce narrateur soit sans traits individualisés, il s’est trahi en se mêlant aux actions des personnages afin de démontrer, sans doute, l’impossibilité d’une narration objective des événements. 

            Un autre roman de Begag, Les Chiens Aussi, est tenu par une instance narrative non fiable, représentée par le narrateur César un chien, qui passe son temps à courir dans la ville : « J’ai aboyé, aboyé tant que j’ai pu. Des zumins m’ont insulté, d’autres m’ont jeté des pierres. J’ai reçu une bouteille de bière sur la cuisse droite. J’ai eu très mal. Tout le monde en voulait à mon père que j’essayais de défendre. Heureusement, des chiens cousins ont aboyés avec moi pour partager ma peine ».
Mais les métadiscours humoristiques qui émaillent ce récit corroborent la littéralisation métaleptique, déjà étudiée, de l’insulte raciste « fils de chien » dans des passages comme celui-ci: « Akim ne faisait jamais la gueule. Comme Nikita, il ne posait jamais de questions. Il était content de vivre et de me retrouver. Il remuait la queue, levait la patte et pissait contre un arbre. S’en fichait de se faire traiter de « sale chien-retourne dans ton pays ». Nous sommes allés nous balader rue du Jour-se-lève, en parlant de tout et de rien. Nous avons croisé une bergère allemande qui allait faire son marché ».

             L’auteur-narrateur met en filigrane le récit d’un homme, précisément un Immigré-d’origine africaine-et sa descendance mal traités et marginalisés, sous le couvert du récit du personnage chien qui raconte ses déboires dans la ville. Ces excentricités narratives qui accentuent la non fiabilité de l’instance narratoriale font l’objet de la duplicité ironique dans les commentaires métatextuels sur le personnage chien : jeu de mot, faire la gueule/ la gueule de l’animal, un comportement animalier naturel « levait la patte et pissait », une substitution humoristique « nous bouder », une bergère allemande, ou sur l’acte narratif qui rappelle le dessin animé. 

             Le dispositif du miroir déformant tend à déstabiliser le lecteur en l’obligeant à reconstruire « la vraie histoire » qui est déformée par l’intrusion métaleptique du récit du personnage chien, à retrouver la vraie nature du narrateur à travers sa stratégie esthétique fondée essentiellement sur les allusions tendancieuses, « sale chien retourne dans ton pays », qui renvoient à la référentialité du récit. 

              Cette hétérogénéité narrative met en place une auto fiction satirique qui « réside dans le montage et l’intervalle lacunaire de deux récits, l’un fictif, l’autre non fictif ».
Dans ce roman, la narration non fiable est fondée sur la circularité des niveaux narratifs par l’enchevêtrement des deux récits-du narrateur-scripteur et du personnage chien-. 
              Cela forme une autoréférentialité ou ce que les Mathématiciens appellent, La Boucle Etrange qui fonctionne à l’intérieur d’un système de l’hiérarchie enchevêtrée: « Le phénomène de la boucle étrange se produit chaque fois qu’à la suite d’une élévation (ou d’une descente) le long de l’échelle d’un système hiérarchique quelconque, nous nous retrouvons, à notre grande surprise au point de départ ».
Les interférences narratives, dans le roman de Begag, fonctionnent, nous parait-il, selon ce principe. Elles sont révélées par des commentaires humoristiques déjà étudiés, qui mettent en relief l’intention satirique du récit dans le récit, de son caractère construit. 
              La satire tire profit ainsi de cette réduplication subtile qui pousse l’autoréférentialité à l’extrême en renvoyant paradoxalement au caractère à la fois fictionnel et référentiel de ce récit. Le récit d’enfance de Begag met l’accent sur le jeu complexe de la mémoire et de l’imagination dans l’autofiction satirique. 
             Reprenons à son roman Dis Oualla !, la mise en abyme intervient constamment sur la base du mektoub qui veut dire c’est écrit là haut. Il fait référence au texte de son manuscrit enchâssé dans le récit. Le petit Momo explique la métamorphose de son rival qui lui a usurpé les phrases de son roman et l’amour de son Emilie : « Désormais, nous ne nous retrouvions plus qu’à trois contre la murette. Il [Vincent] avait disparu de la circulation. Moi qui étais un peu explorateur des pages blanches, j’ai déclaré à Luis et Emilie que notre copain avait découvert un autre monde, que c’était son mektoub ».

              Le mot Mektoub n’est pas pris dans le sens d’une fatalité divine comme l’on entend dans la tradition maghrébine mais également dans le sens ironique qui fait référence à ce qui a été écrit dans le livre de Momo et qui s’est perdu. Cette ironie du mektoub donne matière à l’effet fantastique de la mise en abyme, tout en renvoyant à la difficulté de saisir la mémoire sans risquer l’impact de la distorsion fictionnelle. Le voilà qui ne cesse de répéter dans son manuscrit, « celui qui a oublié son passé est condamné à vivre au présent… ».

              Begag ne nie pas la référentialité de son récit tout en indiquant une proportion inévitable d’invention. Cette allusion métatextuelle au mektoub met à nu le processus de fictionnalisation qui remanie le réel. Il invite le lecteur à prendre une distance vis-à-vis de ce récit de trois fils d’immigrés vivant dans les Banlieues. 
              L’auteur prépare soigneusement la déception d’un horizon d’attente des récits mémoriels « beur » étant donné que la mise en roman de l’expérience personnelle traduit aussi l’inévitable supercherie de l’art romanesque. C’est une manière de prouver avant tout sa vocation de romancier. 

              La satire de Begag dénonce, dans le récit d’enfance, l’artifice de la narration autobiographique en jouant sur l’incompatibilité entre roman et mémoire, entre l’illusion référentielle et le réel proprement dit. La perte du mektoub-ce qui est écrit- dans le manuscrit implique l’absence de toute histoire, et par voie de conséquence, il ne saurait y avoir d’identité narrative sans l’entreprise de raconter. 
              Il n’y a pas d’histoire parce que rien n’est écrit la haut, ce qui marque le refus de l’écrivain d’être confiné dans l’écriture des histoires sur les origines maghrébines et sur les quartiers interdits dans lesquels ces lecteurs ne veulent pas s’aventurer mais sont curieux de leurs nouvelles. 
               En effet, dans le cadre de notre étude, nous nous référons à la réflexion de Genette qui l’emprunte à la rhétorique pour en faire un élément constitutif du récit fictionnel. Selon lui, elle désigne : « Toute intrusion du narrateur ou du narrataire extradiégètique dans l’univers diégètique (ou de personnages diégétiques dans un univers métadiégètique, etc), ou inversement.

            En analysant la signification de la métalepse et l’intensité de ses effets. Genette y voit la preuve de l’importance de la frontière qu’elle transgresse, « frontière mouvante mais sacrée entre deux mondes : celui où l’on raconte, celui que l’on raconte ». 
 Revenons à notre corpus. Ces œuvres ne sont pas un simple témoignage mais une écriture qui s’efforce à déconstruire les images figées, autrement dit, les stéréotypes, qui ont contribué à créer la figure du Français d’origine maghrébine. Cette construction est fondée sur des images puisées dans l’imaginaire social du pays d’accueil. 

           La production littéraire met en cause les discours sur ce que les médias ont appelé la « beur-geoisie » dont « les membres issus de la deuxième génération immigrée, ont les diplômes et les valeurs de l’élite la plus classique (...) Ils sont bien nombreux qu’il y a dix ans sur les bancs de l’école ».
Le terme est créé avec le mot « beur » qui désigne familièrement les enfants des immigrés d'Afrique du nord nés en France, il est aussi calqué sur le mot bourgeois.
           Cette écriture émergente propose une représentation satirique de ces nouveaux Rastignac qui effectuent leur ascension sociale. Elle raconte les débuts difficiles des membres de cette nouvelle génération. Ceux-ci ont réussi leur vie professionnelle mais ils ont vécu aussi le risque des préjugés sociaux contre tout parvenu. L’analyse examine les configurations socio-symboliques qui sont à l’origine des représentations figées du jeune français d’origine maghrébine à la croisée de deux mondes, celui de la beur-geoisie et celui des quartiers chauds dans les banlieues françaises.
           En effet, dans ces romans, il ne s’agit pas seulement de présenter le risque d’écrire mais surtout de le tourner en dérision, une tentative de le contourner, soit en le minimisant, soit en le condamnant. Nous avons constaté que les transgressions des niveaux narratifs soutiennent la visée satirique dans ces romans dont les attaques deviennent on ne plus subtiles et subversives. 
           Les différentes intrusions du narrateur extradiégétique viennent perturber l’homogénéité diégétique. Par le biais d’une des formes de la métalepse, les récits proposent des passages régis par la fiction à la deuxième personne, souvent, hésitant entre un tu ou un vous. Commençons par ces exemples :                 

                     T’avais intérêt à savoir dribbler si tu voulais caresser la balle, avec tant de désirs et d’ardentes jambes qui tournaient autour du ballon. Et pour faire  une passe à l’autre bout du petit terrain, fallait la prendre, la baballe, comme on prend les seins d’une fille, avec délicatesse et amour. Avec tous ces gus entre toi et ton partenaire, fallait rudement biaiser. C’est comme ça que naissent les grands footballeurs : sur les terrains vagues. Une feinte de corps (..) les grands techniciens du football, ceux qui font lever la foule par leurs gestes glorieux, cherchez pas, ils ont été ce genre de petits égoïstes.

             Dans ce passage, le lecteur est interpellé comme s’il faisait partie du monde diégétique, comme une instance externe qui est sollicitée afin d’intervenir dans le récit. Cette rupture énonciative suppose la participation du narrataire (donc, du lecteur) à la scène du jeu. Le narrataire extradiégétique est « impliqué dans le processus de composition textuelle ».
La métalepse exploite l’allusion référentielle car les deux narrateurs créent un monde qui parait à la fois relever de la fiction et de l’actualité. 
             Pour le dire dans les termes de Paul Ricoeur, ils inventent un monde qui soit simultanément le réel, en l’occurrence les terrains de foot dans les banlieues, et sa refiguration par l’intrigue que forment les événements de la vie quotidienne de Madjid, de tous les personnages représentant les jeunes défavorisés dans les espaces urbains périphériques.                           Paul Ricoeur insiste sur le concept « d’application », que dans la tradition herméneutique, met l’accent sur la manière dont le texte fictionnel se donne à lire dans le monde de l’interprète. 
            Ce faisant, la rupture énonciative implique, donc, l’intersection entre l’univers textuel ou  filmique et le monde de l’auditeur, du spectateur ou du lecteur.
Cette intersection permet de glisser des allusions satiriques qui touchent à l’actualité dans les banlieues : négligence de l’hygiène et des règles de consommation à cause du manque de contrôle, laisser aller dans l’éducation des enfants abandonnés à leur propre sort, et surtout un clin d’œil sarcastique à l’origine banlieusarde des vedettes sportives, ou ces nouveaux beur-geois connus pour leur égoïsme et l’exhibitionnisme de leurs talents. Prenons cet autre exemple : «                          Aziz, il est sympa mais dans son épicerie, t’as une chance sur trois de tomber sur des produits périmés (…) donc je suis allée à Malistar pour acheter des serviettes hygiéniques, celles sans marque, (…) déjà vu l’aspect du paquet, c’est trop l’affiche. T’es vraiment pas en plaque, après dans la cité, tout le monde sait que t’as tes règles ».
   La narratrice insiste à partager avec son lecteur des expériences connues de tout client des centres commerciaux et superettes.
             La satire met l'accent sur le fait que les banlieues sont des lieux où les médias, les entrepreneurs culturels, manageurs sportifs viennent chercher des jeunes talentueux, de nouveaux visages médiatiques à exploiter. Pour souligner l’actualité d’une œuvre, la métalepse suppose un monde dans lequel le narrateur et le lecteur se trouvent dans la même sphère spatio-temporelle, axiologique. 
            Les deux récits tentent de minimiser la distance entre d’un côté, l’intériorité et l’extériorité de l’œuvre, de l’autre côté, entre l’espace-temps de la lecture, l’espace temps de la fiction et celui de la création de l’œuvre. Cette manipulation des niveaux narratifs ne fait, par contre, que d’égratigner « donc au passage le contrat fictionnel qui consiste précisément à nier le caractère fictionnel de la fiction ».
La convergence entre narrateur/auteur, narrataire/lecteur, mise à nu-pour reprendre un terme cher aux formalistes russes- n’implique pas nécessairement la transgression du contrat. Ses narrateurs exigent ce que Genette appelle « la suspension volontaire de l’incrédibilité ».
Ils feignent d’interpeller le lecteur pour mieux distiller la charge satirique de leur écriture.

              La fiction métaleptique n’est pas ici très poussée. Les deux passages reposent sur un emploi humoristique de la figure de l’association qui prend  deux dimensions, dans le passage du Thé. Elle est « celle par lequel on se rend commun et l’on semble s’appliquer aussi à soi même ce qu’on ne dit réellement que pour d’autres ».
Le narrateur parait viser l’état de misère et d’abandon dans lequel sont cantonnés les jeunes issus des milieux pauvres, donc, leur égoïsme en est justifié. 

              Elle est aussi illustré comme « celle par laquelle on rend commun à d’autres ce qu’on ne dit, au fond, que pour soi même »,
trahissant une pointe d’(auto)ironie d’un auteur qui fait partie de ces jeunes talentueux à la recherche d’une chance pour percer, pour prendre le terme de Begag. Le pronom On qui marque l’intrusion du narrateur extradiégétique dans la diégèse, une autre manipulation métaleptique, masque un « Nous » désignant ce groupe des jeunes, sans oublier l’impératif, l’ordre donné au lecteur « ne cherchez pas », comme si l’exemple le plus concret ne pourrait être loin, un impératif qui dévoile, sans doute, un « Je » qui s’incrimine. 
              Cette figure est fictivement littéralisée en associant le lecteur à l’acte de narration. Elle est une accentuation satirique de la figure d’intervention. Elle exige une simulation de la crédulité de la part du lecteur qui se voit intégrer ou précisément interpeller à tout moment. Le corpus fournit d’autres exemples des techniques de la configuration métaleptique qui dévoile la relation qui unit le lecteur à l’œuvre ou plus généralement le récepteur de la représentation à cette représentation elle-même. 
          Ces exemples le démontrent : « Il écoutait son walkman à fond les oreilles. Grézi m’incendie de mots pas trop sympas, à vous ou à toi d’imaginer».
Les trois extraits engagent le lecteur réel ou potentiel lui-même dans l’action fictionnelle à des degrés différents, avec les autres personnages et le narrateur. 
           La diégèse narrée par le narrateur Yaz apparaît comme « réelle » par rapport à sa propre méta-diégèse fictionnelle qu’il compte raconter dans son roman futur sur les quartiers chauds, « la relation entre diégèse et méta-diégèse fonctionne presque toujours, en fiction, comme relation entre un niveau(prétendu) réel et un niveau(assumé) comme fictionnel ».
La configuration métaleptique se joue entre deux niveaux de l’univers de cette fiction : le niveau diégétique, celui du lecteur fictionnel et le niveau métadiégétiques où se trouve le personnage-narrateur qui fantasme sur ses futurs lecteurs. 

             Or, il ne s’agit pas seulement d’une hiérarchie narrative légèrement transgressée mais également de deux visions du monde, mieux deux comportements culturels confrontés qui déterminent forcement le profil du lecteur désiré par le narrateur qui se veut auteur d’un livre. Le lecteur désigné par un vous suppose la consécration des rites de politesse, un comportement civilisationnel du pays d’accueil, donc, une assimilation passive. 

            L’Autre-figure de l’autorité et de discipline, les profs d’école-, ou figure de la coercition et de la répression-les flics-, est trop respecté pour avancer tout discours de contestation. Le pronom de la deuxième personne Tu préféré par Yaz représente un lecteur qui partage les présupposés culturels et le discours subversif de l’auteur du roman qu’il a choisi de lire.

                                       Ah oui, je vous avais pas dit : au lycée, ils ne peuvent pas me faire redoubler parce qu’il n’y a pas assez de places pour tout le monde. Et dans ce « tout le monde », il y a moi. Alors ils m’ont trouvé une place à la dernière minute dans un lycée professionnel pas trop loin de la maison, en CAP coiffure. 

             La métalepse du lecteur suppose, dans l’extrait, la distanciation entre la plan du lecteur et celui de l’univers diégétique qui est transgressée afin d’accroître l’immersion du lecteur dans l’univers fictionnel. Une technique permettant à la narratrice de se confesser, fait du destinataire, un ami qui partage ses peines quotidiennes. La métalepse fait de l’écriture un exutoire, une cure thérapeutique afin d’extérioriser les craintes refoulées de cette adolescente. 
             D’ailleurs, la transgression opérée par la narratrice réside dans le fait qu’elle imagine le narrataire qui entre dans l’univers fictionnel, en s’appuyant sur une métaphore anthropomorphique implicite du lecteur par sa projection physique, grâce à l’interjection « oh oui », dans l’histoire. Les passages sont nombreux où le narrateur vise, chaque fois, un lecteur dont les traits se précisent en fonction du contenu du message qu’il lui adresse. 

            Souvent, il y a un rapport étroit entre le discours satirique et le profil éthique du destinataire choisi. La métalepse n’est pas donc une simple transgression narrative. Elle est une faille creusée dans la représentation fictionnelle pour viser des cibles incarnées par le lecteur. Qu’on en juge :
                                    Je regardais les gens que je croisais dans la rue. Ils avaient un air pressé, rigoureux, ils comptaient le temps qu’il leur restait. J’avais envie de monter sur une poubelle et les prévenir d’en haut : « Eh ! Mesdames et messieurs, mes frères, mes sœurs, vous vous agitez pour quoi ? Pour rien. Chacun de vous aura son dernier jour, il y en a pour tout le monde.

              Dans cet extrait, il s’agit du chien César qui, dans un monologue muet, interpelle les Zumins, donc l’humanité entière : le lecteur, entant qu’être humain se sent directement pris à partie par le personnage dans un récit allégorique subtil. Il est vrai que la transgression de la frontière entre le monde où l’on raconte et le monde que l’on raconte reste minimale. Le destinataire n’est pas interpellé par César en tant que tel. 
              Le lecteur interpellé appartient au monde fictif de César et au monde réel. En tant qu’un humain, il est identifié aux Zumins et se sent concerner par l’appel exhortatif du narrateur chien. Le monologue de César a une allure oratoire en suscitant des destinataires tantôt extratextuels-tous ceux à qui il reproche leur racisme-, tantôt fictionnels comme dans cet extrait :

                            Gagner sa vie. A nouveau, j’ai eu un début de rage. Perdre sa vie ? Je me suis dit, un jour, faudra que j’écrive un petit mot à cette dame la vie. Je mettrai dedans : madame la vie, vous êtes une putain ! Pourquoi tant de gens se battent en duel contre vous ? Vous appelez les pauvres au fond de la mer et après leurs poumons n’ont plus que de l’eau salée à respirer. Moi, vous ne m’aurez pas.
 

            Mais la situation de mutisme dans laquelle il se confine empêche ces destinataires en tant que personnages de le percevoir. Par ailleurs, ces extraits prennent la forme d’interlocution car le lecteur n’est pas convoqué pour participer à la « coopération interprétative » chère à Eco dans l’univers fictionnel. 

           Il est sollicité comme un témoin pris à parti, comme un acteur du monde extratextuel au courant de l’actualité socio-culturelle de la vie des immigrés et de leurs enfants, donc, capables de répondre à cette question qui revient comme un leitmotiv dans le roman « pourquoi les chiens font-ils toujours des métiers de service ? ».
Les apostrophes de César appellent une réponse de la part du lecteur concret, à qui s’adresse  cette phrase. 
            Elle apparait comme une menace couverte par une dimension burlesque atténuant sa charge dramatique, « Un jour, tous les chiens battus se révolteront ».
En sommant le lecteur à répondre, il transgresse le principe du monologue intérieur en tant que discours à l’adresse de soi même, l’expression de la pensée au propre profit du locuteur.

            Dans ce passage, la métalepse du lecteur, fut-elle minimale (aux effets limités) implique la littéralisation fictive de la figure de l’allégorisme qui constitue : «                                  Une métaphore prolongée et continue, qui, lors même qu’elle s’étend à toute la proposition, ne donne lieu qu’à un seul et unique sens, comme n’y ayant qu’un seul et unique objet offert à l’esprit ».

            La configuration métaleptique renforce la crédibilité de ce récit de fiction qui a recours à l’allégorisme d’une race canine en révolte. Elle crée un effet d’incongruité produit par ce face-à-face du fictionnel et du réel. Genette signale deux effets principaux de la métalepse : elle « produit un effet de bizarrerie soit bouffonne (…) soit fantastique ».
La métalepse fait la part belle d’une bizarrerie fantastique permettant à un personnage chien de s’adresser aux lecteurs, les humains, de dénoncer leurs exactions arbitraires. 
              Elle signale par son hypervisibilité une convention avec le lecteur qui, pris au piège de la fiction, doit opérer « une suspension volontaire de l’incrédulité » chère à Genette. La métalepse revêt une fonction ironique dans la mesure où elle fonde un contrat de lecture particulier dans ce roman, basé non plus sur la vraisemblance, mais sur un consensus du pouvoir de l’illusion fictionnelle. Renfoncée par la bouffonnerie humoristique, elle implique une réflexivité qui assure au lecteur qu’il lit une œuvre de fiction.

           Ce lecteur  interpellé par le paradoxe du fictionnel qui dénonce sa nature fictive, feint d’accepter les conventions fantastiques. L’aspect spéculatif de la métalepse rapproche la fiction auto-dénonciatrice, pour paraphraser Maurice Blanchot dans le livre à venir, du mensonge assumé car elle affirme le pouvoir du message littéraire, de son efficacité subversive.
          A travers la métalepse « l’immigré est un chien » fictivement littéralisée selon le principe narratologique « une fiction n’est en somme qu’une figure prise à la lettre et traitée comme un événement effectif »,
une affirmation remise en cause par une indication ironique d’une limite « je n’ai rien fait » avoue le narrateur chien, comme pour marquer le reconnaissance de la vanité de toute fiction. D’autres exemples indiquent le rapport entre la fiction métaleptique et les mécanismes du processus de lecture : «                                    L’histoire de la bouche de Nabil ? Personne n’est au courant. Trop l’affiche. Même pas Mme Burlaud et surtout pas Maman. Si elle apprend ça, elle me tue. Je lui en veux à Nabil de m’avoir volé mon premier baiser et d’avoir descendu mon paquet de biscuits salés, mais pas autant que je croyais que je lui en voudrais. Enfin, je me comprends ». 

           Nabil est le voisin de la narratrice. Un soir, par excès d’enthousiasme, il l’embrasse. Ce moment d’intimité amoureuse jette cette adolescente dans l’embarras. Fortement influencée par les tabous et les convenances traditionnelles, Doria regrette cette faiblesse, et cherche à se disculper.
                                        Me voici déjà dans ma paire de pompe dont je tairai la marque, il n’y a pas de sponsoring dans mon histoire, mais disons qu’après la majuscule et avant le point final, dans la ponctuation d’une phrase, il y a des virgules identiques à celles de mes baskets.

            Le narrateur refuse de donner la marque de ses chaussures, laissant le soin au lecteur de la deviner. Il s’agit d’une interpellation humoristique indirecte du destinataire convoqué comme un complice du narrateur. Ce dernier se met au travail et s’impose des consignes d’écriture pour la rédaction de son livre.

              Ces deux extraits renvoient à l’interdépendance étroite entre le texte fictionnel et la participation active du lecteur-destinataire à l’histoire. Nous retrouvons  à leur lecture, toute la réflexion d’Umberto Eco sur l’imbrication du processus générateur et du processus interprétatif d’un texte ainsi que l’aspect dynamique et créateur de la lecture. 
            Les deux extraits, « postul[ent] la coopération du lecteur comme condition d’actualisation » dans la mesure où « un texte est un produit dont le sort interprétatif doit faire partie de son propre mécanisme génératif ».
Ce jeu de devinette que les deux narrateurs imposent à leur lecteur exige une  coopération et non pas une réception passive. 

              Les textes prévoient l’acte interprétatif au sens double du terme : une interprétation-déchiffrage de la marque des souliers cachée et une interprétation-évaluation dépréciative crainte par la narratrice Doria qui aime secrètement son voisin Nabil. Elle s’inquiète des préjugés condamnant toute relation sentimentale dans le groupe d’origine, ce qui la pousse à nier cet amour. 
              La narratrice redoute une interprétation dévalorisante de son histoire avec Nabil au point de vouloir brouiller son texte avec des phrases qu’elle est, seule, en mesure de comprendre, excluant tout lecteur intransigeant. Le texte ici semble prévoir mais aussi sélectionner son lecteur par une narratrice adolescente exécrant les bouffons, terme qui signifie dans son vocabulaire hypocrite, et les mythos, donc, les fabulateurs. 

             Par ailleurs, le processus de lecture lui-même peut être assimilé à la séduction du lecteur par l’histoire. Le lecteur éprouve un vif désir d’effet d’achèvement de la fin (histoire d’amour entre Doria et Nabil) et partage le plaisir des allusions sarcastiques d’un narrateur qui dénonce « le sponsoring » en faisant référence à la démarche du marketing qui a prévalue l’émergence des figures artistiques « beur ».
Dès lors, l’expérience immersive du lecteur à l’intérieur de l’univers fictionnel est également l’expérience d’une actualisation. 
               Le narrateur dénonce aussi les journalistes qui viennent à la recherche des scoops, dans les banlieues pour faire des reportages sur des scénarios préfabriqués. A la fin du récit, il brûle les lettres de Grézi où celui-ci raconte les histoires du quartier. Il s’agit de tous les souvenirs aux détails croustillants, d’un banlieusard qui lui livre tous les secrets des quartiers chauds. Le narrateur s’adresse, après cet acte, au lecteur :

                                    Les histoires de quartier du best of de la mémoire de Grézi partent en fumée. Je ne vous les balancerai pas. Faites l’effort de nous rendre visite. Dans nos cités, c’est la France de demain qui est mise hors jeu. Elle te demande une poussette, une courte échelle, une aide autre que l’inauguration d’un panier de basquets.

            Cette immersion directe dans l’univers fictionnel fait croire que le monde diégétique est réel, au moins pendant que les lecteurs sont engagés dans le processus de lecture. Le recours à la métalepse est significatif  étant donné qu’il ne se réduit pas purement et simplement à une contradiction des niveaux narratifs (par conséquent à une transgression) mais il se prête à un  transfert imaginatif qui donne sens à la dénonciation satirique du narrateur, des solutions politiques de pacotille concernant les conditions de vie dans les banlieues. 

            L’apostrophe de Yaz trahit le désir de toute une génération issue de l’immigration, comme le note Hargreaves, « de trouver leur place dans la société française, [comme le fait ici le narrateur de Boomkœur], les écrivains d’origine émigrée, démontrent que le France reste pour ces nouvelles générations un espace incontournable malgré les blocages qu’elles trouvent souvent sur leur chemin ».
Le lecteur se pose comme une instance charnière entre le processus générateur du texte et sa réception. 
            Il est, dans tous les extraits choisis, inscrit dans le texte qui  construit et qui exhibe souvent son profil éthique : le Français qui détient le pouvoir, dans Boomkœur, le Maghrébin dont les préjugés traditionnels sont appréhendés par Doria dans Kiffe kiffe. 

           Le phénomène de changement de niveau narratif, son passage du type hétérodiégétique au type homodiégétique ou inversement, pourrait être reçu comme une forme de fiction métaleptique. Le roman de Charef nous offre des exemples intéressants. Il s’agit d’un récit relaté par un narrateur extradiégétique à qui il arrive de s’intégrer dans la diégèse par l’emploi du pronom personnel « Nous » et surtout le pronom indéfini « On ». Commençons par cet exemple : « Le gitan retourne à son feu en jurant entre ses dents. Pas plus haut qu’un tabouret, cet adolescent, mais ce qu’il est teigneux ! Puis il rigole pas ! ».
                               

           Le narrateur est omniscient la plupart du temps, mais cela n’empêche pas d’opérer les incursions fréquentes à travers la modalité d’une narration qui reflète la pensée des personnages. Le narrateur auctorial exprime les opinions des deux personnages Pat et Madjid  furieux contre Manitas qui leur refuse l’accès aux cabanes des Gitans. Ce narrateur imite ironiquement leur diction et leur parole typique. 
            Les marques linguistiques du parler typique des deux personnages dévoilent le pastiche de la pratique langagière, qui permet au narrateur auctorial d’adopter la pensée et l’élocution d’un des personnages servant de cadre à l’histoire. Dans l’extrait suivant, le narrateur se projette dans le rôle du personnage dont le discours prend une tonalité mélancolique: «  Dieu ! Quelle est grande, cette cour de récréation, le premier jour d’école, quand on connaît personne. Il faut prendre ses marques comme sur un terrain de foot, comme plus tard dans la vie. Si on veut s’en sortir pas crevé. Et Madjid est de ceux-là, de ceux qui désirent se battre pour survivre ».
 De par l’emploi du pronom indéfini, la situation d’énonciation change, le « On » implique un Nous, et surtout un Je énonciateur implicite.
             Il devient un dédoublement du pronom de la première personne dans presque tous les passages où il apparaît : «Pas planque, lui, à l’arrière dans le troupeau. Devant, sur le front, encore et toujours, même si quelquefois c’est épuisant, parce qu’on se retrouve généralement bien seul. Pour ne pas être seul, faudrait tirer les autres en avant, mais ils sont souvent tellement cons qu’on se décourage. Alors faut y aller seul ».
Cela pourrait être interprété, sans doute, comme un déguisement d’une narration à la première personne, à laquelle le narrateur auctorial lui préfère une narration extradiégétique car distanciée. 
              Les deux extraits offrent les caractéristiques narratives et énonciatives du monologue narrativisé qui s’appuie sur le discours indirect libre. Le monologue sert le récit de pensées tout en permettant de réintroduire la subjectivité, celle du personnage Madjid, dans un récit pris en charge par une instance narrative hétérodiégétique qui se présente comme fondamentalement objective. 
            Le roman Thé, exploite toutes les ressources littéraires que renferme le discours indirect libre.
Il permet l’absence de toute rupture énonciative entre le discours du personnage et celui du narrateur auctorial. La continuité discursive couvre le commentaire du narrateur ciblant l’angoisse du jeune et le mode de vie qu’il le mène dans les banlieues.

            C’est pourquoi, les passages en monologue narrativisé sont révélés par des marqueurs typographiques, du parler des jeunes et se trouvent insérer sans difficulté au récit des événements racontant les actions d’un Beur pris au piège de sa propre violence. Ainsi, dans un paragraphe dont la continuité discursive n’est pas mise au péril, et qui est fondamentalement narratif, le changement de point de vue sert la représentation satirique. 

             Il permet de glisser une critique étant donné que le narrateur peut parler tantôt en son nom, tantôt au nom de son personnage grâce à l’alternance discrète du récit et du monologue narrativisé. Tout en justifiant les actes de violence du personnage comme étant une « disposition qui est sans doute à mettre en rapport avec la valeur de « dureté » propre à la culture des rues (...) avec le seuil de sensibilité à la violence »,
le récit les critique.
              La représentation de la double voix caractérisant le discours indirect libre pourrait être une forme de transfert métaleptique. La voix du narrateur et du personnage paraissent fonctionner parfaitement à un niveau où cela est interdit car la voix du personnage est située, dans la narration hétérodiégétique, dans un niveau narratif différent de celui de la voix auctoriale.
               Le discours indirect libre favorise précisément ce type de fusion qui caractérise toute transgression métaleptique. D’autres exemples l’illustrent merveilleusement tout en démontrant que le pronom On masque un Nous ou un Je digne d’une narration autodiégétique: « Il avait tout prévu, oui, se rappelant nos fantasmes de gamin, ce qu’on se racontait au fond d’une cave. Il nous amenait une poule avec la chatte de nos récrés, preuve que c’était lui donc qui se l’était farcie le premier, cette chatte ».
      
                Balou revient à la cité dans une belle voiture, accompagnée par une jeune fille qui ne s’est pas souciée de cacher ses charmes. Intrigués, et surtout séduits, ses anciens amis d’enfance manifestent ouvertement leur surprise et se rappellent les fantasmes de l’adolescence. « Comme quand on était gosse, léchant la vitrine. Elles [les Gitanes] sont toujours fardées un maximum (…) on voudrait s’i accrocher, pour mieux sentir le parfum de ces dames ».
Dans cet extrait, Madjid admire la beauté sauvage des gitanes. Son admiration n’est pas une simple excitation érotique, elle est liée aussi au souvenir amer de la misère et des désirs insatisfaits.
                      Elle nous aimait bien la Maggy, on le lui rendait bien aussi. Elle nous appelait ses petits. Dans son bistrot, restait toujours un peu de chaleur humaine, toujours un pote, une cigarette, une pièce qu’on te tendait. Jamais d’histoires non plus chez Maggy : pour se battre on allait dehors, loin. Pour ne pas la contrarier.
 

              Ces jeunes qu’on qualifie de « voyous », sauvages et sans scrupules sont capables de manifester leur respect aux personnes qui les comprennent sans les juger. Le passage fustige les stéréotypes qui figent leur représentation dans des jugements préétablis sans faire l’effort de les connaitre à leur juste valeur. 

              Tout d’abord, nous devons souligner deux constats : ces trois extraits rappellent un souvenir d’enfance malheureuse en manque, d’adolescence, d’un âge où on découvre le plaisir érotique ou du moins on cherche à le comprendre, un âge où on n’oublie jamais les marques d’affection. Ils révèlent aussi une ambigüité énonciative caractéristique fondamentale du monologue narrativisé : ces souvenirs sont-ils ceux du personnage ou du narrateur auctorial ?

               Nous nous retrouvons avec le Thé face à un texte composé selon un plan d’ensemble dont la cohérence est assurée par le narrateur extradiégétique et qui se trahit au niveau diégétique dans ces passages à la première personne du pluriel ou au pronom «On». Le changement d’une instance à l’autre pourrait, d’un point de vue formel, être décrit comme une métalepse. Afin de répondre à la question que nous nous sommes posées, nous dirons que ce sont les souvenirs et du narrateur et des personnages. Les interventions du narrateur auctorial permettent, et bien qu’elles se présentent comme une entorse à la représentation fictionnelle, de renforcer la crédibilité des événements, le principe fondamental pour toute narration hétérodiégétique soucieuse d’objectivité. 

               En effet, le fait que le narrateur donne à entendre son propre témoignage renforce davantage la cohérence du texte car ce narrateur extradiégétique, le double de l’auteur, parle en son nom propre. En joignant la voix des personnages, la voix auctoriale peut se porter garante de la crédibilité des événements. Afin d’atteindre une plus grande véracité le narrateur feint de partager les événements avec les personnages, feint de faire partie du groupe des Banlieusards. 
            La crédibilité de l’ensemble du texte est garantie par l’artifice de la fiction métaleptique qui motive le changement de niveau-du niveau extradiégétique au niveau diégétique- et accroit de cette manière l’adhésion du lecteur à l’histoire. Dans les trois extraits et par le biais de la configuration métaleptique, cette satire nous offre une illustration parfaite de ce que Maingueneau appelle la paratopie. 
            Dans ce cas, il s’agit d’une paratopie de l’entre deux social et non pas seulement ethnique. L’auteur sous le couvert du narrateur auctorial doit être  de ce monde éthique des Banlieues et ne pas en être.
En effet, l’auteur-narrateur n’est pas dans la position de l’ethnologue, « un observateur et participant » mais celle d’un homme qui a fait, un jour, partie de ce monde insupportable et qui s’en distancie non moins pleinement. 

             Ce double jeu apparaît, devrons nous dire inconsciemment, dans cette fiction métaleptique, avec le caractère fragile d’un récit émaillé par les incursions brusques du narrateur. Ce récit met le doigte là où le bat blesse, sur les traces que laissent les blessures d’enfance, devenues une « plaie savamment entretenue que le remède soigne et aggrave tout à la fois ».
Il s’agit d’une autre forme du témoignage autobiographique soigneusement dissimulé derrière la narration hétérodiégétique. 
             Genette classe ce type de changement dans la catégorie de la pathologie narrative
qui est « explicable par des remaniements hâtifs et des états d’inachèvement du texte ».
Le Thé est fondamentalement-et presque tous les romans de Charef- un récit hétérodiégétique où le narrateur omniscient ne cède la fonction narrative à quiconque. Il s’agit d’un parti-pris narratif choisi qui permet au narrateur de se détacher de lui-même pour conquérir le droit de raconter l’histoire des « Beur », de leur misère, de la violence de la délinquance, comme des séquelles logiquement attendues du chômage. 

              Les instruisons fréquentes passent à travers un « On » ou un « Nous » qui ne renvoient ni tout à fait à l’auteur-narrateur extradiégétique ni tout à fait à un autre. Elles reflètent « l’expérience difficile d’un rapport à soi vécu comme (légère) distance et décentrement».
Nous retrouvons curieusement la même fonction usée par le narrateur autodiégétique dans le roman de Djaïdani. 
           Boomkœur est un récit à la première personne où le narrateur Yaz raconte ses mésaventures avec son ami Grézi dans les banlieues parisiennes. La cohérence du récit est assurée par le narrateur autodiégétique de l’ensemble de la narration, mais dans l’espace de quatre pages, nous sommes en présence d’un changement brusque des niveaux- du niveau autodiégétique au niveau hétérodiégétique-. 
             Ce changement touche la séquence narrative où Grézi raconte à Yaz abasourdi les péripéties du scénario de sa vengeance en éliminant un membre d’une bande ennemie surnommée les Grimlins. Juste après la déclaration de Grézi, « va te faire enculer, je suis calme, si tu comprends pas ce que je te dis, moi je vais pas te parler à la Molière pour te dire que j’ai tué un mec »,
 le paragraphe suivant commence déjà par le pronom On : 

                                 Dans une cave de très modeste superficie on découvre un lit de qualité relativement bonne. Les quatre murs gris, secs d’humidité, sont habillés de quelques posters de l’OM et de sexe, sur l’un d’eux sont pendus une horloge figée dans le temps et un éclat de miroir ne reflétant plus les âmes.(...) Yaz est couché. Seule sa tête dépasse de la maigre couverture. Ils sont dans cet univers de véritables caméléons. Après le silence né de la révélation précédente, Grézi n’a pas toujours regardé Yaz, les vrais yeux dans les vrais yeux. Yaz, plus tard, cassera le silence d’une parole calme, l’inquiétude se lit sur son visage.

           Ici, « on » ne renvoie pas  au pronom nous comme dans le Thé, mais il est pronom indéfini imposant un rapport distancié entre le Je énonciateur du récit et le je du personnage Grézi. Le pronom « on » tout comme le recours à la narration extradiégétique marquent le refus du narrateur-protagoniste Yaz d’être associé en toute solidarité avec ce criminel. Le type d’information contenue dans cet énoncé indique que le point de vue d’un témoin oculaire. La vision est statique et se manifeste par les énoncés descriptifs du passage. 
            La transgression métaleptique implique le changement du mode narratif, donc, de « la régulation de l’information narrative ».
Nous passons de la focalisation interne caractérisant le récit autodiégétique dont le point de vue est centré sur le héros focal Yaz à la focalisation externe où les deux protagonistes agissent « sans que nous soyons jamais admis à connaître [leurs] pensées ou sentiments ».
La satire met l’index sur une autre image figée du jeune banlieusard, qui est celle du caillera, version verlanesque de racaille. 
            Les cailleras désignent « dans la rhétorique adolescente les délinquants affirmés, les voyous intégrés de la culture des rues ».
Ils exercent un pouvoir de fascination et d’attrait dans leur entourage. En dépit de cette aura de prestige, ce terme garde une connotation péjorative dans le discours social hégémonique. Le récit de Djaïdani tente de démontrer que tous les jeunes ne sont pas des racailles, ne partagent pas les mêmes valeurs et le même code moral qu’eux,  à travers la fiction métaleptique.
             Le narrateur extradiégétique se décale des deux personnages pour une compréhension immédiate des ressorts les plus intimes qui les font agir. La description du lieu, de la conduite des protagonistes qui, pour reprendre une métaphore cinématographique, peut être qualifiée de « gros plan », permet au narrateur anonyme de choisir une position pour les voir. Il les tient à distance de lui. 
            Par contre, dans la focalisation interne qui régit les autres passages du récit, le narrateur autodiégètique s’absorbe dans ses personnages, il les saisit, pour paraphraser Jean Pouillon,  comme il se saisit même dans sa conscience immédiate des choses, une position où le personnage focal «se déduit rigoureusement de sa seule position focale ».
Dans les deux extraits étudiés, le narrateur anonyme ne se fonde pas dans les personnages et la focalisation externe nous les fait comprendre en nous les faisant voir.
            Le motif qui pourrait justifier cette position narrative est le souci du narrateur anonyme, le double de l’auteur à établir une distanciation vis-à-vis de ces personnages, surtout de Yaz qui a perdu le droit de narrer l’histoire : « pendant ce temps Yaz reste à sa place, attentif à tout ce que fait son collègue le « monologuiste » et ne perturbe en rien sa récitation ».
En effet, dans ce moment, sa conduite est observée, nous sommes tentés de dire, il est psychanalysé, chaque geste ou propos est épié, regardé par le lecteur. 
               Le narrateur omniscient ne veut point analyser ni faire exprimer sa conscience en posant ces deux personnages l’un en face de l’autre. Qu’on en juge : « Grézi prend une certaine satisfaction à souffler le brouillard sur le visage de Yaz. Il continue sa version, fixant du regard Yaz qui bloque le défi».
Dans ces quatre pages, Yaz veut comprendre son ami, tout autant que Grézi cherche à lui expliquer et le convaincre des raisons de son délit. Il veut faire de lui petit à petit un complice, du moins un ami qui doit le soutenir. « Il propose  la blonde à Yaz qui la refuse, Grézi l’écrase sur la table en bois, elle sera tatouée par la braise de trois points noirs ».
Tout au long des quatre pages, Yaz s’est efforcé à dissimuler toutes les réactions de surprise ou de peur, des signes de faiblesse méprisée dans les codes de sociabilité dans le groupe des pairs. 

            Toutes ces phrases décrivent la conduite d’un adolescent fortement imprégné par un habitus culturel-Bourdieu- et qui doit adopter le profil éthique du « Caillera », une corporalité « dominée par le refus des manières ou des chichis « et la valorisation de la virilité».
 Il n’y a pas seulement la crainte d’être exclu du groupe des pairs qui motive la réaction de Yaz.      La conscience de partager les mêmes conditions de vie et les mêmes difficultés financières-chômage, manque d’expériences professionnelles ou scolaires-incite à une indulgence à l’égard des agissements illicites de Grézi. 
            La satire récuse principalement les conditions sociologiques qui déterminent le comportement de ces jeunes réunis en bande, tout en condamnant les représentations hâtives peu soucieuses d’un examen attentif des causes et des effets. En passant à la narration hétérodiégétique, c’est pour mieux psychanalyser-pour reprendre le terme de Pouillon
- ce personnage, pour avoir une compréhension psychologique de sa conduite, selon le principe de la vision externe. 
            Tous ces passages indiquent la causalité sociale mise à l’index en montrant que le milieu duquel est issu le protagoniste est cause de sa conduite. Seule une narration hétérodiégétique permettrait de jeter une lumière sur le rapport extérieur de causalité dénoncé par la satire. Le retour au niveau autodiégétique nous donne accès au récit de pensées, nous fait part donc de l’hésitation de Yaz qui a essayé fortement de dissimuler « je ne sais quoi lui dire »
et qui justifie sa conduite :

                                C’est lorsque j’ai gravi les douze étages pour récupérer un stylo que j’en ai pris la conscience, je m’enfonce dans une histoire de complicité de meurtrier, tout ça pour le pacte : je reste avec lui quelques jours en attendant ses dix huit ans, on fête son anniversaire autour d’un biscuit, après il se rendra aux autorités judicaires, mais avant ça, il me livrera le best of du carnet de sa mémoire.

            Le retour au récit autodiégétique permet au lecteur de retrouver la focalisation interne sur Yaz qui se rend compte de la gravité de la situation. Il s’agit en effet, d’un cas de métalepse d’énonciation horizontale qui se produit au niveau du discours racontant, en transgressant la ligne de partage entre deux situations d’énonciation ou de communication différentes, qui sont subordonnées l’une à l’autre. 
           Afin d’approcher cette scène du meurtre, une scène que nous devons qualifier de stéréotypique, étant donné qu’elle caractérise le profil stigmatisé du jeune « Beur », il lui faut à la fois un narrateur « omniscient » dont la vision surplombante domine cette scène tout en permettant son objectivation, donc, une mise à distance de cette expérience trop compromettante, et un narrateur autodiégétique capable « d’assumer personnellement, d’authentifier et d’éclairer de son propre commentaire l’expérience spirituelle(..) qui demeure elle, le privilège du héros ».
 Nous retenons de ceci, deux faits :

             Premièrement, ce parti-pris narratif  qui consiste à  raconter les expériences du héros à la troisième personne et les commenter ensuite à la première personne, relève de ce que Maingueneau appelle « l’intenable » au cœur même de toute création littéraire. L’auteur-narrateur est à la fois présent dans ce monde qu’il décrit tout en le rejetant. Il doit « préserver sa paratopie et c’est en écrivant qu’il peut se racheter de cette faute ».

              Deuxièmement, la métalepse en tant qu’artifice fictionnel prouve que le mouvement entre une classe sociale  rêvée et un espace social rejeté par l’auteur-narrateur, est la condition d’énonciation de l’œuvre, tout en en  étant le produit. A travers la représentation satirique des influences néfastes des habitudes déviantes, les narrateurs des deux romans tentent de gérer cette situation pénible, selon les règles paradoxales de cette stratégie en s’efforçant à la fois d’abolir et de garder les signes de l’appartenance sociale aux banlieues.

              Enfin, ce qui lie Yaz, le jeune français qui a l’intention de sortir de la monotonie de la vie dans les lieux périphériques et réussir comme écrivain, à Grézi, le caillera sans scrupules, est aussi ce qui lie cette littérature émergente à un espace urbain stigmatisé, dont elle tire sa matière, mais aussi duquel ces écrivains doivent se détacher. Ces deux romans reflètent le risque du mouvement entre la société dominante où émerge un nouveau groupe social mis à l’index et son monde d’origine en marge de la vie au centre de la ville.

          Cette représentation du risque de l’instabilité pourrait être une tentative de se réconcilier avec Soi et l’Autre. Elle est une manière non seulement de se racheter de sa faute mais aussi de se donner une chance de tracer un nouveau chemin pour une compréhension plus mûre de leur situation décentrée. Le risque est le signe d’une prise de conscience de ce déséquilibre qui devient une interrogation à travers une créativité narrative à la recherche de l’équilibre.
Conclusion du chapitre

         Nous avons essayé d’examiner la portée satirique du récit d’enfance « beur ». Ce dernier est fondé sur un ensemble de techniques plus ou moins classiques de la représentation de l’enfance/adolescence, entre autres : le roman familial, les formes du métadiscours et de la mise en abyme, et le motif du personnage-écrivain qui s’essaie à l’écriture romanesque. Ces écrits simulent l’énonciation autobiographique sans y limiter.

           La scénographie narrative puise sa matière dans le roman familial de chaque narrateur. Elle apparait sous la forme de micro-récits répétitifs et des images obsédantes, qui peuvent être lus comme des biographèmes attestés par les écrivains dans les interviews ou par leur reprise obsessionnelle dans presque tous les romans. 

           Les techniques varient d’un récit à l’autre, dans les romans de Begag, les narrateurs-auteurs ont recours à la narration au second degré, autrement dit, il y a une délégation « artificieuse » de la narration au narrateur-personnage sans pourtant priver le narrateur-scripteur de glisser des commentaires auto-ironiques sur les (mes)aventures du moi passé. Le Thé, se particularise par une narration hétérodiégétique qui dissimule à peine l’écriture autobiographique à cause des interventions du narrateur anonyme. 

           Les récits de Djaïdani et de Guène traduisent le ton désabusé de leurs narrateurs qui se remémorent l’enfance. Ils prennent la forme d’une parole vive, mêlée d’autocritique et d’insultes adressées au lecteur vu à la fois comme un complice et un juge. Dans notre analyse des topos du récit d’enfance satirique, nous avons remarqué que certains thèmes comme la débauche, le vol, et l’initiation sexuelle qui fondent l’écriture des aveux, contrecarrent le principe de décence dans la représentation de l’enfance. Ils constituent aussi une dénonciation satirique de l’aliénation morale et sociale des jeunes issus de l’immigration. La satire incrimine ces comportements déviants à la recherche du gain facile et les conditions socioéconomiques qui déterminent leur émergence.

            Le topos du personnage-écrivain consolide une identification professionnelle entre l’écrivain et le narrateur. Il permet une réflexion sur les enjeux esthétiques de la réception du roman « beur », entre accusation d’opportunisme littéraire et une « police » académique des lettres. Enfin, la mise en abyme révèle les moments de méditation que mène le narrateur-personnage-écrivain sur sa stratégie scripturaire au service de la démarche mémorielle. 

           Les récits enchâssés du personnage devenus des romanciers débutants redoublent et confortent la référentialité autobiographique des deux romans de Begag et de Djaïdani, respectivement, Dis Oualla ! et Boomkoeur. Ces deux écrits conjuguent écriture de soi et spécularité, ce qui aboutit à un dédoublement réflexif sur l’acte d’écrire. Ils engagent une réflexion satirique-au double sens du terme, en tant que méditation et effet de miroir-, sur la question référentielle, en termes de sincérité et authenticité et la problématique de la fiction dans le récit de soi. 
           Souvent, ils semblent piéger par leur propre discours satirique. L’analyse de la narration mise au service de la satire dans ces romans nous permettra de réfléchir sur cette position ambigüe des narrateurs. Enfin, les romans du corpus révèlent la manière de ces auteurs de s’insérer dans l’espace littéraire et la société, en dénonçant les risques de la stigmatisation sociale. La scénographie satirique assure son autolégitimation par l’écriture littéraire. Ces écrivains dont les romans ont connu un succès considérable, hésitent entre la beurgeoisie et la cité, où ils ont fait leurs débuts au milieu de la violence et de la délinquance. 
        La rupture métaleptique, étant une stratégie narrative, montre que ces écrivains dénoncent les risques d’une catégorisation qu’on leur impose dans une société qui reste réticente à leurs cas.  Nous passons de la rupture énonciative à la richesse intertextuelle mise au service de la scénographie satirique. L’intertexte est l’objet d’étude du chapitre suivant
Chapitre III
 L’intertexte satirique

 Les romans étudiés situent leurs textes dans un dialogue intertextuel, ce qui aboutit à une  distance possible d’avec des modèles ou des références. L’intertexte satirique tend à proposer au lecteur de prendre une distance critique à la fois avec le texte et le déjà écrit. Cette écriture est fondée sur le recyclage des clichés à réinterpréter. Les narrateurs donnent l’impression d’émailler leurs œuvres d’énoncés souvent courts qu’ils tirent d’autres discours.

        Dans le cadre de ce chapitre, il s’agit d’examiner comment l’ensemble des interférences intertextuelles est mis au service de l’écriture satirique. Ainsi seront interrogées les techniques du recyclage des clichés connus comme des structures stylistiques figées. Nous essayerons de démontrer que la citation un des opérateurs de l’intertextualité, se trouve au cœur de la trame discursive de ces romans. 

          La dénonciation satirique remet en cause un ensemble de scènes validées
-en tant que savoirs ou valeurs linguistiques, historiques, culturelles-, qui sont déjà installées dans l’inconscient social des lecteurs. Les rapports intertextuels caractérisent l’écriture romanesque de ces narrateurs à cheval sur plusieurs langues et cultures. 
           La texture de leurs récits est formée par le mélange de discours des acteurs de fiction, narrateurs et protagonistes, celles des agents intertextuels, écrivains français et maghrébins, et autres discours culturels-proverbes et clichés-. La scénographie romanesque orchestre toutes ces voix qui dialoguent les unes avec les autres plutôt qu’elle invente des modèles textuels nouveaux.

1- Origine de l’intertexte
            Pour Antoine Compagnon, la citation est un corps étranger extraite d’un texte, d’un discours et  incorporée à un autre. Elle structure l’œuvre qui l’emprunte tout en adoptant les formes d’altération que ce texte lui impose. La citation est en rapport avec les stratégies de lecture et fait l’objet de toutes les techniques d’extrapolation et de réécriture suggérées par ces narrateurs-lecteurs.  Elle montre qu’ « en vérité lecture et écriture ne sont qu’une seule et même chose, la pratique du texte ».
Elle établit un dialogue entre les narrateurs, les textes cités et les lecteurs qui font appel à leurs mémoires pour saisir la portée satirique de l’intertexte. 
       Dans les récits de notre corpus, le matériau intertextuel doit sa substance à un ensemble de procédés qui créent de nouvelles constructions textuelles allant du mot simple, de l’énoncé à la citation d’un texte intégral. Nous avons repéré les initiatives d’ordre métaplasmique, « qui agissent sur l’aspect sonore ou graphique des mots et des unités d’ordre inférieur au mot »,
 par ces narrateurs qui ne sont jamais à cours de vocabulaire. 

        Ils enrichissent la langue française qu’ils parlent par des tournures verbales d’une portée stylistique sûre. Il est vrai aussi que les innovations textuelles mises en œuvre par ces narrateurs méritent que nous fassions appel à la rhétorique pour en apprécier les nuances stylistiques mais l’objectif de cette partie est d’étudier son fonctionnement intertextuel. 
        Commençons par les jeux de mots qui distinguent le discours de ces narrateurs et personnages. Le jeune Béni rit de ses heurts et malheurs tout en faisant rire son lecteur grâce à son comique verbal recherché. Tout fier, il déclare que « dans trois ans, ce n’est plus le BEPC que ma mère va afficher au dessus de la télé, mais le BAC d’électricien, le Brevet des Algériens Calés (en électronique) »,
 par contre, pour mieux prouver son intelligence qui, comme nous l’avons déjà souligné, justifie sa supériorité et qui apaise le malaise psychologique de l’entre deux identitaire, il se moque de sa sœur car « malheureusement pour elle et heureusement pour la corporation des mécaniciennes, elle n’a pas pu passer le cap, en minuscules, de la théorie. La pratique, oui, elle savait coudre».

        La réinvention comique des sigles dépend de l’état d’âme qui change, entre fierté et vengeance, vu que pour ce garçon, le jeu de mot est une arme d’autodéfense. La réutilisation de l’intertexte se base parfois sur le rapport bizarre qu’entretiennent le monde des choses et les sentiments des protagonistes. Après l’avoir brutalement battu, le père de Béni, pour se punir fait « comme une grève de la bouche », quelques jours après, sa mélancolie se dissipe, le père glisse un disque « dans le ventre du mange-disque qui n’avait plus beaucoup d’appétit ces temps derniers».

         Les jeux de mots s’inscrivent dans le flux verbal de la trame, tout en soutenant le dynamisme discursif qui caractérise ce deuxième roman de Begag. D’autres exemples sont illustratifs de cette farce verbale qui va en croissant :

                      Je lui explique que la société a changé par rapport à celle de son enfance dans son douar(…) Elle [sa mère] baisse les yeux pour s’échapper et je ne sais pas exactement quoi faire.-La France vous a pris, constate-t-elle tristement. J’ai eu envie de lui dire  pas encore, malheureusement.

         Ces extraits résultent d’une discordance entre les propos de la mère et la pensée de son fils. La mère désigne par le mot France, le pays d’accueil dont la culture occidentale semble faire oublier à son fils ses origines maghrébines tandis que ce fils pense à la belle aimée au nom symbolique et personnage romanesque dans le récit. Ou encore privé d’entrer à la boite de nuit, le narrateur feint de croire « le caissier n’aime pas les Asiatiques. Sa tête pue cette évidence».
D’une manière plus flagrante, le contraste dans le deuxième extrait, représente l’inutilité de l’unité asiatiques dans le contexte de l’intrigue car c’est  Béni, au faciès arabe, qui est chassé de la boite et non pas les Asiatiques. 
        L’écart entre l’unité choisie par le narrateur « Asiatiques » et le contexte de son apparition rend le lecteur plus attentif au discours de Béni. L’ajout s’explique, par contre, au niveau de la composition et du sujet de l’œuvre entière. L’unité fustige d’une manière implicite, ironique surtout, la distinction des minorités ethniques en France. 
          La subtilité de ces contrastes sémantiques ou narratifs exprime le désir du narrateur à « bouleverser les frontières linguistiques, à entrechoquer les mots. Jusqu’à ce qu’il en jaillisse les étincelles et de grands éclats de rire. Que les puristes et tous les puritains s’étranglent s’ils ne sont pas contents ».
L’enthousiasme de ce critique pour le comique verbal dans le roman « beur » se justifie par la productivité créatrice de ces écrivains.

          Béni  nous réjouit avec ses trouvailles « grâce à Dieu une idée lumineuse pointait son nez devant moi »
 ou encore  « dommage, monsieur le Temps m’a fait un croche patte ».
 Une figure de  style, la personnification est fréquemment utilisée par ces narrateurs « beur » pour produire l’effet comique, nous la retrouvons dans le roman de Faiza Guène où la narratrice qualifie le célèbre personnage cinématographique américain MC Gaver de « vrai couteau suisse humain ».
L’un comme l’autre fait de l’inanimé, l’insensible (couteau) ou de l’abstrait (temps, idée) « une espèce d’être réel et physique, doué de sentiment et de vie, enfin, ce qu’on appelle une personne, et cela, par simple façon de parler ».

          Un autre procédé stylistique mis en œuvre dans la plupart de ces romans est la substitution qui contribue à produire merveilleusement des calembours. Ceux-ci représentent les jeux de mots les plus utilisés par ces narrateurs. Nous nous contenterons de quelques échantillons sans prétendre à aucune exhaustivité : « Maman pleurait pour lui toutes les larmes d’une mer qui, depuis, s’est asséchée à la source de sa racine ».
 Il s’agit d’un calembour phonique qui relève de « l’utilisation du même matériel »,
 par le biais d’un rapprochement homophonique entre mer/mère, en jouant sur des mots dont la prononciation est identique et la substitution est aisée.

            Le narrateur Yaz, dans le roman de Djaïdani, fait du calembour une surenchère de l’homophonie en tant que caractéristique intrinsèque à la langue, « son âge est fragile comme une chips d’argile »
ou « d’après Grézi, aux infos, c’est notre aventure qui fait l’ouverture »
ou encore « l’agilité me manque tandis que les nerfs me montent ».
Il s’agit de structures linguistiques qui exploitent le lien paronymique entre des termes dont la prononciation se rapproche. Il est vrai, par ailleurs, que ces exemples proposent des calembours construits à partir d’un « un peu près » phonique.

           Son alter ego féminin, la narratrice Doria ne se prive pas de profiter de la charge comique des jeux de mots, tantôt pour prendre sa revanche de l’assistante sociale trop orgueilleuse pour son goût, elle vante ironiquement les mérites « des Instituts de soins et de beauté La Belle Gueule »,
 tantôt pour exprimer sa passion pour la télévision qui est « le coran du pauvre »
 à l’instar de l’église où « les dessins des vitraux, c’était la Bible du pauvre, pour les gens qui savaient pas lire ».
Ce sont deux calembours qui exploitent la pluri-vocalité des termes « gueule » et Coran, la narratrice joue sur des co-occurrents
 que seul le contexte textuel justifie l’emploi l’un pour le domaine de la beauté et l’autre par référence aux livres sacrés remplacés par la télévision qui devient une source d’enrichissement intellectuel.

           Cette créativité accorde une grande importance à la structure, au signifiant, et non pas seulement à la référentialité de la langue, dès lors, elle donne une dimension poétique qui n’est pas négligeable. D’ailleurs le propre même de la poésie est qu’elle s’intéresse avant tout à un rythme du signifiant, à la musicalité des mots agencés qui dépendent d’une distanciation à l’égard de la langue. Effectivement, nous retrouvons cette préoccupation poétique dans ces récits où :

         Les jeux de mots sont faits de mots qui existent dans une langue donnée et s’inscrivent dans celle-ci, mais en même temps, ils se servent de la langue comme d’un objet pour la déformer et briser ses conventions.

             Par ailleurs, il faut noter que ces jeux de mots ont une grande portée dans ces récits étant donné qu’ils établissent une relation dialogique, par voie de conséquence, transtextuelle avec les discours qui se trouvent valoriser ou renverser. Ils relèvent d’un discours social de la discrimination raciste dans les jeux de mots de Béni, d’un choix religieux en mettant en avant la référence au Coran tout en écartant le livre sacré des Chrétiens dans le calembour de Doria. Ils véhiculent un discours ludique qui renvoie à la pratique langagière qui caractérise le milieu socioculturel des Banlieues où les joutes verbales et l’inventivité langagière sont une marque de compétence valorisée dans le groupe pluriethnique.
             Le calembour n’est pas une simple manipulation des faits de langue mais aussi « un moyen comme un autre de jouer avec les pensées, les actions, les êtres. Tout est calembour Ici bas ».
Le phénomène intertextuel se singularise par les initiatives que prennent ces narrateurs à l’égard de la langue française, en la rendant étrangère au lecteur. Des structures textuelles comme « le sifflement de Grézi me perce les feuilles de chou »
ou encore « Mouche tes yeux »
prouvent qu’il ne s’agit pas d’un simple enregistrement ou d’incorporation passive de mots, de locutions, voire de discours environnants. 

               C’est une recherche constante de créer l’altérité linguistique par le biais de ce que Jauss appelle  l’écart esthétique, troublant les habitudes langagières normatives. Cette stratégie définie par ce critique est à l’image des procédés textuels et discursifs mis en valeur par ces narrateurs issus de l’immigration.

           Force est de constater que les romans du corpus tirent assez peu profit de la mémoire littéraire (nous y reviendrons), tandis que l’intertextuel s’y stratifie en ayant recours essentiellement au patrimoine culturel et de ses éléments variés : proverbes, formules célèbres, contes, etc. En ce qui concerne les dictons, l’on doit distinguer ceux qui fonctionnent comme un modèle de pensée de ceux qui permettent une manipulation thématique ou stylistique. 

           Les narrateurs les énoncent tantôt littéralement, tantôt les réécrivent dans un style narratif approprié à leurs récits. En tant que modèle de pensée, les proverbes entrent dans la composition psychologique du personnage qui les profère. Dans notre corpus, ce sont généralement les narrateurs-protagonistes qui en usent pour mieux consolider leur argumentation. 

            Le narrateur Yaz émaille son discours de tous les poncifs que ses parents ou ceux qu’il côtoie lui ont inculqués. L’altération du proverbe peut trahir l’origine socioculturelle, ethnique de celui qui l’utilise « mais Zoubir, le Barbu, le résume de la façon suivante : «C’est pas l’habit qui fait l’imam. Ça fonctionne aussi ».
La reformulation est une manière de modifier le proverbe qui représente fidèlement les convictions religieuses et s’adapte à l’authenticité de la situation car le locuteur veut laisser l’empreinte de son origine ethnique. 
            La prétendue sagesse des idées reçues tant combattue et tournée en dérision par un Flaubert qui ne se privait pas de communiquer son aversion pour toute platitude, semble détournée au profit d’une certaine ethnétisation de ces formules célèbres du patrimoine français. Le calembour de Doria « la télévision est le Coran du pauvre » semble le confirmer.

           Par ailleurs, la modification de ces structures figées prend aussi une dimension ludique : « tranquille le chat, Pacha la souris comme dit le chien »
est une réécriture humoristique du proverbe « quand le chat dort, les souris dansent » ou encore plus comique est cette trouvaille « quand on parle du loup, son odeur nous chatouille le bout du nez ».
 Ces variantes obtenues par la transformation des expressions connues traduisent une relation ludique avec le langage. 
          Sur le plan narratif, l’opération permet de dessiner un trait de caractère de ces narrateurs, une certaine puérilité qui fait sourire le lecteur.  Au niveau stylistique, nous pourrions saluer ce travail de style qui fait sortir ces structures linguistiques habituelles de l’ordinaire : « la sieste porte conseil »
ou encore « Maman refuse son argent qu’elle dit sale. Au final, c’est moi qui le gaspille. A mon âge, l’argent n’a pas d’odeur ».
 Ce narrateur use, donc, d’un procédé typique de l’écriture comique dans sa manipulation du « déjà vu ».
Le proverbe est le type même du discours déjà vu et toujours tenu sur un objet, sur une situation connue puisque trop familière. 
        Mais le projet de décentrement que le narrateur adopte fait de sa réécriture un signe d’inventivité littéraire. Cet effort d’écriture nous fait penser aux jugements de maints critiques qui se plaignent de la superficialité des écrits « beur ». Reprenons la citation de Ben Jelloun :

                                            On a dit souvent qu’ils[les jeunes issus de l’immigration maghrébine] sont déchirés entre deux cultures. Pour cela, il faudrait posséder les deux cultures en question, en être le dépositaire et s’installer tranquillement  au dessus, en haut d’une falaise ou sur une colline, et faire un choix. Or, ce n’est pas le cas. De l’une et de l’autre, ils ne possèdent la plupart du temps que des bribes, un schématisme que leur livre l’environnement, que grossit l’hospitalité ambiante. Deux univers se confrontent par leur caricatures, cela donne l’image de sous-cultures face à face.

        L’écrivain maghrébin qualifie les expressions culturelles issues de l’immigration de « sous culture ».Elles renvoient aussi à toutes les formes de l’habitus- pour reprendre les termes de Bourdieu- culturel, surtout langagier, construit par ces jeunes. Il leur dénie toute légitimité dans les deux champs culturels hégémoniques français et maghrébin. 

       Cela s’explique par la structure dynamique de tout champ culturel, comme l’explique Bourdieu
, qui est le lieu de toutes les luttes symboliques des groupes sociaux-dans le cas de la France, ethniques aussi- qui œuvrent pour imposer leur vision du monde et leurs expressions artistiques. 

        La nouvelle génération d’artistes français d’origine maghrébine propose un espace culturel qui n’est pas marqué, nous semble-t-il, par des bribes de connaissances linguistiques, ou d’un « schématisme » symbolique. C’est une tentative d’hybridation mise en valeur par Bakhtine. Celle-ci permet l’intégration de différents discours et la mise en épreuve qui participe de leur affrontement comme de langages porteurs de visions du monde différentes. 

         Cette écriture est fondée sur la réécriture polémique de tous ces discours constitutifs de l’univers socio-symbolique de la double appartenance. Nous pourrions indiquer que, souvent, ces images peu flatteuses de la production romanesque ou artistique dite « beur » découlent de préjugés et de représentations hâtives.  

         En effet, l’effort de style qui récupère les éléments de la culture populaire française et les jeux de mots qui exploitent les acquis linguistiques provenant de la langue d’origine prouvent que ces jeunes narrateurs sont on ne peut mieux ancrés dans la tradition culturelle du pays d’adoption. D’un autre côté, la réécriture parodique des proverbes et expressions arabes est un démenti ironique d’une telle accusation. 
        Ces exemples semblent le prouver « le walkman kamikaze aurait dû avant de parler tourner sept fois sa langue, ça lui aurait permis de faire une censure sur l’information ».
 Ce proverbe conseille la prudence et la réflexion mûre avant de se prononcer ou de donner son avis. 

        Ou encore, cette reformulation fantaisiste d’un dicton arabe proposée par la narratrice Doria « elle m’a posé quelques questions puis m’a dit, que toute façon, c’était écrit sur ma tête que j’étais quelqu’un de bien ».
La tradition maghrébine relie l’apparence physique au caractère, assure que les belles qualités ont leurs traces sur le visage d’une personne bonne et honnête. 

        Au niveau macrostructural, ce processus de littéralisation des proverbes sous-tend la construction narrative, en esquissant un trait de caractère de la narratrice-protagoniste. Il permet aussi de glisser une note d’autodérision de la part d’une adolescente qui ne se fait pas confiance et qui cherche un soutien moral chez les autres. 

        Béni avance, à sa manière, une autre reformulation d’un proverbe « trouver c’est trouver ! Reprendre c’est voler ! Tant pis pour celui qui perd ».
Il s’agit de la réécriture comique d’un proverbe maghrébin affirmant qu’un  un objet trouve doit être rendu à son propriétaire, une fois identifié, sinon il revient de droit à celui qui l’a trouvé.
        Mais, comme la mère de Béni a perdu son porte monnaie, l’enfant garde le souvenir amer de l’argent perdue et jure de ne plus jamais rendre ce qu’il trouverait.  Comme nous pouvons le constater ces narrateurs multiplient les références aux deux cultures qui constituent leur champ notionnel de l’imaginaire de la double appartenance. Seulement ces références sont toutes décentrées par la mise à distance parodique, autrement dit, « une transformation ludique, comique, ou satirique d’un texte singulier ».

        Tout en étant réadaptées au plan narratif, le jeu de mot ou le dicton parodié permettent d’esquisser un trait de caractère d’un personnage-zoubir le Barbu-, du narrateur- Yaz, Doria-, commenter une action ou un contexte narratif-le cas de Béni-. 

         Au plan stylistique, elles dévoilent les traits langagiers d’un milieu socioculturel, tout en construisant la configuration discursive du roman. Au plan idéologique, elles relèvent des stratégies d’une écriture décentrée qui, selon Michel Laronde, est : « produite à l’intérieur d’une culture par des écrivains partiellement exogènes à celle-ci, (à la fois celui de l’écriture et celui de l’écrivain) exerce une torsion sur la forme et la valeur du message (...) Est « décentrée » une écriture qui, par rapport à une Langue et une Culture centripètes, produit un texte qui maintient des décalages linguistique et idéologique ».
Cette pratique du décentrement est appliquée, donc, sur les deux discours culturels hégémoniques maghrébin et français. 
          La subtilité de l’écriture de Begag rend compte de l’effort d’incorporation des emprunts des deux univers socio-symboliques. Reprenons les deux structures :

                                  Faut pas jouer les riches quand on n’a pas les moyens.
                  Trouver c’est trouver ! Reprendre c’est voler ! Tant pis      pour celui qui perd.

          La première phrase est un détournement qui exploite des échos connus de la chanson française interprétée par des chanteurs francophones. La réflexion de Béni reprend le refrain célèbre de Jacques Brel « faut pas jouer les riches quand on n’a pas le sou ». Les deux extraits témoignent d’un effort de proverbialisation de formules inventées par le narrateur en fonction de la situation dans laquelle il se trouve. Ces structures reposent sur les caractéristiques du proverbe. Il s’agit de « locutions syntagmatiques à noyau verbal».
Elles se distinguent par l’intemporalité, marque intrinsèque du proverbe, l’emploi de l’infinitif et du présent. 
         Elles sont construites propositionnellement selon la forme impersonnelle, il faut. Mais, encore une fois, les formules trouvées découlent d’une contrefaçon ironique des structures proverbiales par l’introduction d’un marquage sociolinguistique, à travers l’omission du pronom il, de ne de la négation, l’expression familière tant pis. Cette technique revivifie le fonctionnement  figé de ces énoncés perçus  comme un héritage culturel collectif.
          La réécriture altère la dimension métaphorique du proverbe en le chargeant d’une note prosaïque. Ces énoncés forgés selon le modèle proverbial contiennent un potentiel citationnel remarquable à travers un rythme prosodique. Celui-ci est assuré par une certaine assonance qui procure, ainsi, des moyens stylistiques à grande portée argumentative. 

          En effet, l’emprunt met l’accent sur le jeu scripturaire qui soutient le pacte romanesque entre le narrateur et le lecteur. Les narrateurs attirent l’attention sur leur compétence verbale en jouant avec la langue, en affichant un exhibitionnisme linguistique qui pourrait confirmer l’image d’une maîtrise parfaite de la langue française. 

2- Du cliché à l’auto-intertexte
         Par ailleurs, les récits du corpus font un usage parodique du cliché qui subit un détournement comique dans l’écriture satirique de ces écrivains issus de l’immigration. Prenons quelques exemples :

                    Qu’a cela ne tienne ! Je lance pour remuer le couteau dans le cerveau.
/1/

           Mon petit frère Hamel qui nous a quittés pour aller chez les anges.
/2/

           Pourtant on ne roule pas sur l’or.
 /3/

                   Il a cru dur comme fer à ce baratain de chelou.
/4/

                   N’ayant pas des doigts de fakir, je donne ma langue au chat.
/5/

       Ces phrases relèvent d’une pratique ludique du cliché, autrement dit d’une expression stylistique figée. Elles résultent d’une utilisation systématique des stéréotypes phrastiques à tout bout de champ avec une dimension supplémentaire, ici comique/2, /4/, /5/, une reprise ironique des propos d’un  personnage  /1/, métaphorique /3/. L’intégration de ces locutions clichées au texte se fait sans modification des termes de formes phrastiques figées, sauf le cas /1/ où il y a la substitution du terme plaie par cerveau afin de faire mention ironique du discours du personnage Riton qui qualifie Béni de « cerveau ».
        Mais, la séquence manipulée garde les caractéristiques syntaxique et sémantique du modèle. D’ailleurs, ces romans mettent en place un processus de clichage
par l’emploi systématique des structures signifiantes figées, de circonstance. Elles se présentent comme des blocs linguistiques insérés dans leurs discours. 
        Ces unités préexistantes sont surajoutées au message essentiel et créent une discontinuité du discours dans lequel ces narrateurs font une « incision afin d’y greffer une phrase toute faite dont les termes aussi bien que l’idée véhiculée sont conventionnels et par conséquent connus de l’interlocuteur ».
 Paradoxalement, cela indique, aussi, la discontinuité de l’énoncé figé, « isolé et isolable »,
 dont l’autonomie sémantique marque son indépendance du contexte qui lui sert d’appui textuel, souvent à visée argumentative ou narrative.

        L’emploi du cliché comme une stratégie discursive marque, comme le note Amossy et al, « la spécificité générique d’une œuvre littéraire, et sa relation à d’autres textes, qu’il procède de la littérature populaire ou de textes plus élaborés, qu’il appelle un lecteur de premier degré ou une lecture parodique ».
En effet, dans ce qui suit, nous allons analyser l’intention parodique qui est à l’origine de la réutilisation des formes phrastiques figées tirées du fond populaire maghrébin et français. Commençons par cet exemple :

                             Les slogans sont à la mode et fidèles à Napoléon. En gros, ça donne plus au moins ça, ouvre les flammes nationales « tous les pas-Blancs dehors », « Au pays des Aveugles le Borgne est roi et le con ne vote pas.

         Il s’agit d’une stylisation parodique-pour reprendre les termes de Bakhtine- d’une structure signifiante figée. Autrement dit, il s’agit d’une « interrelation dialogisée des langages » qui permet de présenter un langage « à la lumière d’un autre ».
Il s’agit dans cet exemple, d’un proverbe « au pays des aveugles.. », qui se termine par deux allusions tendancieuses « le con ne vote pas », « tous les pas Blancs dehors », le tout fonctionne comme un réseau intertextuel au profit de la visée satirique du récit. 

         De par son aspect suggestif auprès du lecteur l’allusion renforce la connivence entre lui et le narrateur qui se réfère au contenu discriminatoire des énoncés xénophobes factices : Racaille ne vote pas, la France pour les Français etc. L’allusion concerne, comme on peut le constater, plus le thème du récit que le proverbe cité et choisi comme argument. Le thème de la ségrégation raciste est en référence dans cette stylisation parodique qui la dénonce. La parodie met en épreuve le langage stylisé-en l’occurrence le discours discriminatoire- qui se trouve placer « dans des situations nouvelles et impossibles pour lui ».
                                          
          L’emploi satirique de l’énoncé stéréotypé ne vise pas seulement sa réécriture puisqu’il  le  charge d’un sous-entendu qui maintient la connexion entre le composant textuel visible et le composant intertextuel évoqué : les aveugles sont ces locuteurs qui produisent ces images stéréotypées sous le couvert d’un chauvinisme étriqué. Dans le roman de Begag, Les Chiens Aussi, nous retrouvons un calembour définitionnel, autrement dit, une « définition non pertinente sémantiquement, en exploitant le matériel phonétique du défini »
 :

                                 Je suis sorti de mon trou et je me suis approché de la vitrine de la librairie. Il y avait plein de bouquins avec des couleurs africaines. Si même les sans-yeux pouvaient lire, alors tout espoir n’était pas perdu pour les muets de mon espèce.

        Dans les deux romans, il s’agit d’un handicap social dénoncé par les narrateurs qui mettent l’accent sur le danger de ce type d’énoncés conservés dans leur fossilisation sémantique. Le proverbe parodié est porteur d’un message satirique : dans un pays où le Borgne incarné par Napoléon qui est un  personnage dans le roman de Djaïdani, au nom hautement symbolique, est roi, il est impossible de vivre en paix. 

         Ce Napoléon est le maitre de ses aveugles, au niveau fictionnel, il brutalise tous les jeunes d’origine étrangère. Le nom de ce personnage est aussi, métaphoriquement parlant, une référence nationale. Le narrateur Yaz en est pleinement conscient, il parle de flammes nationales. Au niveau référentiel, il représente le personnage du raciste. Le contraste ironique qui caractérise la construction narrative de ce personnage, entraîne « une démotivation de l’élément en question »
, en l’occurrence, Napoléon qui est référence symbolique nationale. 

        Celui-ci illustre, par rapport  à son contexte originel, la figure célèbre de l’Histoire qui incarne les valeurs de la République et la force révolutionnaire française. Et « une remotivation dans le nouveau milieu où il est implanté ».
Ce personnage du raciste constitue une remise en cause sarcastique d’« une Utopie révolutionnaire de la République d’Egalité, de Liberté et de Fraternité ».

         L’intertexte satirique fait perdre au proverbe son rôle argumentatif, son caractère doxal, «  en raison de son appartenance à un fonds idéologique collectif »,
 et dans la mesure où il est censé apporter « une brève leçon de morale ou de sagesse »,
la satire le détourne pour mieux écorcher sa cible. En ré-exploitant un proverbe surchargé de deux allusions à connotation dépréciative, le narrateur ajoute au sarcasme le mépris de ce que tout le monde a l’habitude d’appeler « la sagesse des nations ». 
         Son contenu dévié dans le discours raciste devient un héritage collectif néfaste, un enseignement dévastateur, puisé dans le fonds des expériences communes de la différenciation socio ethnique. Pourtant, la parodie attaque la charge morale, fait fi  des sentences proverbiales perçues comme des instructions qui facilitent le vécu existentiel de l’être humain. Le narrateur Yaz démontre le contraire, en visant ces opinions ségrégationnistes érigées en pensées communes par le personnage du raciste. 
         Quelques pages plus loin, le narrateur Yaz avance un autre cliché pour mieux tourner en ridicule ce personnage: « Ça prouve qu’elle ne me trompe pas avec n’importe qui, de toute façon c’est bien connu, les fachos bandent mou ».
 A cette phrase répond en écho une autre « c’est Napoléon, toujours aussi violacé. Il me serre la main. C’est tout mou».

         Ce jeu parodique subtil d’une page à l’autre où l’auto-intertexte renforce la représentation satirique dans ce roman. L’image figée « Les Occidentaux (ou tout ceux qui ne sont pas Arabes) bandent mou » fait partie de la représentation maghrébine de l’Autre. Il n’est plus seulement question de cliché mais de stéréotype ethnique. 

         En d’autres termes, ces idées reçues sont reprises par la culture de la rue où la virilité est un signe d’honneur, une image valorisante du « Beur » vis-à-vis du « fachos », du Blanc accusé d’impuissance sexuelle. Celui-ci a recours généralement au chien pour se défendre. Nous retrouvons le même portrait du Blanc dans le Thé :

      Il croise le père Pelletier, quinquagénaire bien tassé, tout fier de tenir en laisse son chien, un berger allemand impressionnant, et de surcroit méchant. La bête lève la tête vers Madjid qui s’écarte. Ce qui fait sourire Pelletier, content.

        La satire confronte, en un dialogisme narratif significatif, deux discours différents : le discours de l’Opinion publique qui véhicule des images familières, à travers le préjugé  maghrébin et beur, puisé dans un imaginaire social collectif  communautaire et le discours du narrateur qui en fait une stylisation parodique. 

        D’une part, le stéréotype sert à dévaloriser le personnage du Français par le biais d’un schème collectif figée qui contrebalance le poids de la force virile, de la supériorité raciale du côté du « Beur » et des membres de son groupe ethnique. D’autre part, la parodie permet de « dénaturer le stéréotype »
et ridiculise toutes les formes de l’évidence qui émaillent les discours du locuteur, toutes origines confondues.

          Le narrateur s’en moque à chaque moment du récit et confirme « on est tous racistes, les Blancs, les Noirs et les Multicolores ».
 Il cible toutes les références qui puisent dans un code culturel partagé dans des univers socio-symboliques différents, souvent conflictuels. Les lieux communs constituent des influences thématiques qui déterminent le fonds intertextuel satirique dans ces romans. Ils cherchent leurs matériaux dans les émissions télévisées, la publicité, les messages politiques, le langage de la rue, donc, tous les énoncés oraux ou écrits constitutifs des discours environnants.
          Le réseau intertextuel thématique prend la forme d’isotopie constituée à partir des allusions, des énoncés plus suggestifs que référentiels. Il est vrai que la stéréotypie mise en place dans ces romans leur a valu une critique sévère qui récusait « leurs discours répétitifs ».
 Mais, comme nous l’avons constaté tout au long de cette analyse formelle, l’effort de style qui exploite le détournement ludique ou parodique des formes phrastiques figées, les jeux de mots, participe à la déconstruction des stéréotypes, au renouvellement sémantique et stylistique des clichés. Il offre au lecteur un véritable « plaisir du texte » cher à Barthes. 
           Par ailleurs, le discours répétitif est un des aspects de l’intertextualité, ces narrateurs cultivent l’exploitation satirique de ces thèmes (racisme, violence, quartiers sensibles, culture « beur ») rabattus par les médias, devenus familiers au lecteur qui s’amusera de les voir repris à tout bout de champ. Le roman de Faiza Guène semble le prouver. Cette écrivaine traite, semble t-il, presque les mêmes thèmes, allusions, stéréotypie déjà abordée par ses aînés. 
          Nous pensons, en effet, qu’au lieu d’y voir une faiblesse, il faut les considérer comme un aspect de l’interdiscursivité
qui relie ces romans les uns aux autres, et qui est parodiée par l’écrivain français Jack Alain Léger alias Paul Smaïl. Cette répétition a permis à créer un canevas narratif et discussif qui est devenu un modèle d’écriture.

          Cependant toute parodie implique un paradoxe, en valorisant ce qu’elle discrédite, cette interdiscursivité rend compte de la singularité littéraire de l’écriture « beur ». Nous nous contenterons de quelques exemples : « De toute façon à cette heure-ci, il ne pourrait que tomber sur une sitcom où la blondeur et la blancheur des comédiens sont de rigueur ».
        Cet exemple met en place  le thème-cliché du Blanc, une référence aux Français de souche. Il reprend une représentation collective figée qui joue le rôle de matrice des structures discursives des récits du corpus. 
          Il fonctionne comme une structure thématique qui est fortement chargée de références doxales antérieures: Blanc qui est la figure du citoyen parfait qui a tous les droits et qui accomplit ses devoirs en vers l’Etat-nation. Dans cet exemple, le narrateur fait référence aux couleurs du drapeau français : « L’armée, j’irai jamais, faire la guéguerre ce n’est pas trop mon kif. Je suis français, mais même pas en rêve j’irai me faire saigner. La société à ce jour m’a toujours giflé, m’a toujours humilié, pourtant je suis français. Quand j’ai fais mes trois jours, j’ai joué au cinglé pour ne pas être incorporé. La guerre, je la laisse se régler entre les bleus, les blancs et les rouges ».

           Blanc représente aussi le personnage du civilisé aux bonnes manières dépassant tout archaïsme primitif : « Comme elle n’était pas seule dans ce cas, fallait entendre le tintamarre dans l’autobus. Les Blancs n’apprécient guère, c’est peut être pour ça qu’ils prennent leur voiture pour aller au marché».
Blanc est celui qui n’est ni Noir ni basané : « en tout cas on dit qu’elle s’est enfuie de chez elle pour un garçon. (…) d’après ce que tout le monde dit, c’est un toubab, enfin un Blanc, un camembert, une aspirine quoi... ».
Le mot toubab, un terme du vocabulaire africain, rappelle une dimension historique où le colon blanc a occupé les terres africaines. 

            La satire réfléchit sur une autre référence que s’approprient ces jeunes pour exprimer leur différence. Elle  met l’accent sur l’état du discours social de ces jeunes où le thème-cliché du Blanc prend toute sa valeur dans le corpus. Il ne s’agit pas seulement d’une couleur de peau mais d’un idéologème qui :

            N’est pas monosémique ou monovalent : il est malléable, dialogique et polyphonique. Son sens et son acceptabilité résultent de ses migrations à travers les formations discursives et idéologiques qui se différencient et qui s’affrontent, il se réalise dans les innombrables décontextualisations et recontextualisations auxquelles il est soumis.

           L’idéologème finit par révéler la réalité des relations interethniques dans une société multiraciale où le Blanc est le maître sinon haï du moins redouté. L’intertexte satirique met en cause ces idées reçues posées comme des vérités et démontre que les références doxales ne sont que des formes génériques du déjà vu, rigide et figé. Le locuteur n’est pas en mesure de  faire face «au vertige stéréotypique »
 bien qu’il tente de le déjouer ou le déconstruire, il reste toutefois sous son emprise. En tant que schème collectif, cet idéologème est l’objet d’une déconstruction satirique qui dénude son caractère culturel, autrement dit, sa fossilisation sémantique et idéologique. 

         L’ironie de ces narrateurs est claire : on ne peut se défaire des stéréotypes communautaires de deux groupes en conflit, qui s’imposent comme des formes de l’évidence dans tous les discours, régissant les comportements des individus. La mise en index des modes de pensée préconstruits, leur destruction par la dérision relèvent de la stratégie intertextuelle à laquelle se livrent ces narrateurs en manipulant un thème emprunté à l’actualité la plus amère, comme le note Begag :

           A l’âge de 16 ou 17 ans, ont commencé les humiliations dans les discothèques où j’essayais d’aller avec les copains. Là j’ai compris ce que c’était l’Afrique du Sud, l’apartheid, le handicap d’avoir une peau noire, une peau bronzée. Aujourd’hui, je fais très nettement la différence entre les Blancs et les non-Blancs. Je ne dis plus : les Français et les Arabes, je dis ! Les Blancs et les autres.

          Cette image raciale est ambivalente puisqu’elle implique une critique accusatrice de la ségrégation ethnique dont ces narrateurs sont victimes sans pourtant empêcher une note d’autodérision de glisser à travers l’autocritique à peine dissimulée dans le roman de Djaïdani. Comment peut-on réclamer des droits quand on néglige ses devoirs ? En outre, dans le Thé, le narrateur avoue l’excentricité de certains comportements des immigrés, à travers le langage argotique accumulé ironiquement pour mettre à nu une méfiance mutuelle entre les deux communautés en contact.
          Ce thème apparaît, aussi, dans le nom-patronyme des protagonistes, signe d’appartenance socio-ethnique. Le roman de Begag nous en donne un exemple intéressant : «           Je suis allé par curiosité regarder les noms des deux voisins de palier des Vidal : Belarbi…peut être un Italien, et Mathieu, un Français ».
 Ce thème relève d’un cliché arabe que cette histoire drôle à forte audience dans la société maghrébine illustre parfaitement : un immigré algérien, vivant en France fait appel à son neveu qui vit dans un village perdu en Algérie. Après les retrouvailles à l’aéroport, l’oncle lui dit à chaque accolade : « dores et déjà ta mère est italienne ». Le texte romanesque en fait un raccourci narratif dans la mesure où l’emploi de l’adverbe de modalisation « peut-être », les points de suspension sont les signaux patents du discours ironique.
          En effet, l’extrait se moque du rapprochement inattendu entre le nom arabe Belarbi et l’origine italienne. En dépit des ressemblances physiques qu’on pourrait retrouver dans le pourtour méditerranéen, l’ironie du narrateur tourne en ridicule les illusions perdues des uns et des autres car comme il le souligne si bien « Quand tu es français et que t’as une tête d’arabe, tu connais le racisme ».

          Les romans du corpus offrent d’autres techniques pour assimiler l’intertexte sous toutes ses formes. Les citations sont souvent présentées comme des comparaisons intertextuelles, tels que ces exemples où les narrateurs font référence à : des stars hollywoodiennes « J’ai fait un sourire à la Clark Gable » ou « Coupe de cheveux à la James, laquée ».
À une célébrité mondiale du sport « Rêver et bander pour elle plus dur qu’un coup de poing de Mike Tyson ».
Les références médiatiques structurent l’imaginaire de ces jeunes fortement imprégnés par des acteurs célèbres auxquels ils s’identifient. Dans un autre chapitre, nous allons analyser l’impact de l’audiovisuel sur la vision du monde des narrateurs.

          Ces références permettent d’élaborer une structure intertextuelle qui inscrit ces romans dans la réalité contemporaine où domine le monde du spectacle avec ses représentants, stars et slogans publicitaires. « Moi avant, je croyais que les règles, c’était bleu, comme dans la pub always, celles où ils parlent flux ».
A des références historiques transmises par les documentaires télévisuels : la mère de Béni est comparée à une amérindienne, à l’allure sauvage :

                                       Ses cheveux rouges de henné lui donnent l’allure d’une Sioux des Temps modernes ».
 Ou encore «  Elle se regardait les ongles qui étaient très abîmés à cause des produits d’entretien made in Tchernobyl ».

         Plusieurs mots porteurs d’une charge historique sont intégrés dans le texte à la faveur de ces comparaisons. Celles-ci permettent de dresser le portrait humoristique des personnages ciblés ou de dénoncer les conditions défavorables dans lesquelles travaillent les immigrés. 

         Les comparaisons intertextuelles permettent au narrateur d’esquisser la représentation rapide d’un personnage dans le récit « c’est M Lefèvre, celui qui parle comme Pierre Bellemare, le présentateur du téléachat à l’ancienne »,
d’exprimer un sentiment dans une situation donnée : la peur « là mes jambes ont commencé à trembler et des perles de sueur me coulaient sur le front comme les démineurs des bombes avant de couper le fil rouge »,
la tristesse « en allant me coucher, dans ma tête, y avait des musiques tristes comme dans les pubs d’assurance de vie »,
 ou la méfiance « elle la défait, façon perquisition américaine, à la recherche de la came de Hamel ».

         Elles contribuent à appuyer le texte romanesque avec une référence cinématographique qui traite la même thématique « les jeunes, pour soigner leur image, étaient dissimulés sous des cagoules afin de ne laisser paraître que leur regard, comme s’ils s’étaient métamorphosés en affiche de la Haine ».
Les narrateurs utilisent fréquemment ce procédé pour intégrer la référence intertextuelle sans créer un décalage discursif.
         Mais à force d’être répété, ce procédé devient un tic d’écriture que nous retrouvons dans chaque texte. L’intertexte est inachevé dans ces exemples car il dépend du contexte où il est employé, donc, actualisé selon le projet de chaque écrivain.

          L’influence intertextuelle inspire une technique narrative-construction d’un personnage, d’une action ou thématique-des références à une actualité socioculturelle et politique dans les Banlieues-. Le jeu intertextuel est dynamique dans la mesure où il implique un réseau d’interaction entre la référence et le texte citant. 

           Les références reformulées perdent leur figement rigide car souvent elles appartiennent au passé (ancienne star américaine, émission audiovisuelle dépassée, personnage historique). Ainsi, retrouvent-elles un nouveau contexte d’insertion tout en servant d’appui à la configuration discursive et narrative de ces narrateurs.
          Ceux-ci mêmes usent de ces interactions pour glisser des allusions ironiques touchant certains personnages qui représentent des comportements sociaux connus par le lecteur. Il est à noter que ce réseau intertextuel nous livre une quotidienneté triviale qui s’inscrit dans la vie contemporaine. La référence participe, donc, au réalisme comique dans les récits du corpus.  

3-  Echos littéraires

          Par ailleurs, les narrateurs du corpus n’échappent pas à l’influence des lettres françaises vu qu’elles constituent généralement les seuls modèles littéraires acquis durant leur cursus scolaire. Il n’est pas surprenant, donc, que les romanciers les plus cités, ne sont pas les écrivains maghrébins mais les figures consacrées de la littérature française. Béni est fier d’avoir bien lu Germinal de Zola ou d’avoir bien appris et interprété le rôle du loup dans Le Loup et l’Agneau.
         Dans un autre roman Dis Oualla !, le narrateur Momo est respecté par ses amis, souvent des Français de souche car il sait distinguer la Fontaine de Rimbaud. Les auteurs auxquels ces narrateurs font allusion font partie des anthologies scolaires et non pas de la littérature récente. 
          La narratrice Doria s’éprend de son voisin qui récite par cœur les poèmes de Rimbaud « il me les dit avec son accent et sa gestuelle de Racaille, même si je comprends pas grande chose au texte, je trouve ça beau ».
 Dans ces récits, les auteurs français cités sont des symboles qui réfèrent à une tradition littéraire de l’Hexagone qui ne leur est pas étrangère. L’attitude de Béni est illustrative : 

                 En oral de français, je suis tombé sur un texte d’Emile Zola : Germinal. Une examinatrice, anormalement belle pour une prof, m’a demandé de lire le texte pour commencer. J’ai lu en déballant toute ma verve, en faisant le comédien sur scène. (…) bien sûr que j’aimais bien Germinal. Et bien d’autres élèves aussi appréciaient Zola. Mais faut dire que j’avais en plus la fibre du comédien.

         Le nom de l’écrivain est associé à la langue française et un chef d’œuvre qui a ses titres de noblesse. Le souci de faire référence à ces symboles de la littérature française est implicitement lié à l’effort de déjouer les préjugés fabriqués sur l’ignorance des jeunes issus de l’immigration en matière littéraire et linguistique. 
         La scène jouée par Béni qui se dit et se veut comédien ou celle de l’ami de Doria, le Racaille comme elle se plait à l’appeler, étant un dealer, justifient la référence, fut elle évasive, aux écrivains consacrés de la littérature du pays d’adoption. L’intertexte est personnifié et consolide le besoin de déconstruire les idées reçues. Le public à qui ils s’adressent connaît mieux les classiques que les dernières publications littéraires.

         Les références littéraires ne sont pas limitées aux écrivains français. La narratrice Doria avoue son admiration pour le roman de Ben Jelloun, l’Enfant du sable, car :

                                    Ça raconte l’histoire d’une petite fille qui a été élevée comme un petit garçon parce que c’était déjà la huitième de la famille et que le père voulait un fils. En plus, à l’époque où ça se passait, y avait ni échographie, ni contraception. C’était ni repris, ni échangé.

         Ce roman n’est pas mentionné comme une simple référence d’attribution. Il s’agit en fait d’une interférence entre les deux histoires romanesques de Doria et celle du personnage du romancier marocain. La thématique est presque identique : le refus du père d’accepter une fille dans sa famille au lieu d’un garçon, un futur héritier, pour l’honneur et la survie de la famille. Dans Kiffe Kiffe Demain, la déception du père l’oblige à quitter son épouse et sa fille pour aller se remarier au Maroc. 
         Dans le roman de Ben Jelloun, le père décide d’élever sa fille comme un petit garçon pour faire d’elle un héritier légitime de sa fortune. Le comportement et le langage grossier, violent, donc, émasculé de la narratrice Doria la rapproche du personnage de l’Enfant du sable. Mais dans ce cas, ce n’est pas le père qui impose cette attitude de garçon manqué, c’est l’adolescente, elle-même qui l’a choisie comme une auto-défense contre tout sentiment de culpabilité. 

          Par ailleurs, comme le souligne, à juste titre Hargreaves, les auteurs issus de l’immigration ont fait la découverte de la littérature maghrébine d’expression française bien qu’elle n’ait pas exercée une grande influence sur leurs écrits. Il l’explique : « Leurs ainés maghrébins écrivent essentiellement à partir des territoires où les populations autochtones ont été soumises pendant de longues années à l’hégémonie d’une minorité européenne. La population immigrée, par contre, constitue une minorité ethnique au sein ou plutôt en marge de la société française. Les deux phénomènes sont bien entendu étroitement liés par les maillons de la chaine historique qui s’étend des anciens empires coloniaux aux diverses formes du néo-colonialisme qui existent dans le monde contemporain».

          En effet, lors d’un entretien avec Azouz Begag, il nous a confirmé qu’il a lu le roman de Driss Chraïbi,  Les Boucs, mais cette œuvre n’a nullement influencé l’écriture de son roman Les Chiens Aussi, bien que Tahar  Djahout, se plaise à dire que Les Boucs de Driss Chraïbi soit le premier roman « beur ».

          Or, l’interférence intertextuelle exploite souvent les échos littéraires qui rappellent souvent les extraits de textes réunis dans les manuels scolaires. Ces extraits sont cités, signalés par des guillemets comme dans les cas suivants : « Mais dans une allée de Beauséjour malgré la nuit propice et la neige « qui étend son épais manteau blanc sur le paysage »
ou dans Les Chiens Aussi, son troisième roman « j’ai couru droit devant, « le vent sifflant dans ma chevelure » sans regarder le décor ».
Ces phrases rappellent les clichés stylistiques mis en valeur dans les morceaux choisis des anthologies scolaires. Il s’agit d’un coup d’œil humoristique à ce type d’écriture tenue pour de la bonne littérature. Ils s’offrent  comme des modèles pour l’imitation :

                               Tiens ça me donne une idée, ça. Pourquoi, je ferais pas de politique ? « Du CAP de coiffure à l’élection présidentielle, il n’y a qu’un pas.. ». C’est le genre de phrase qui reste (…) faut que je pense à en faire plus des comme ça, comme les citations qu’on peut lire dans les livres d’histoire de quatrième, style ce bouffon de Napoléon qui a dit : « A tout peuple conquis, il faut une révolte ».
 

        Nous avons déjà souligné que le terme « Bouffon » est une insulte fréquente dans le langage des jeunes. Dans le parler adolescent, les Bouffons désignent les personnes « qui restent à l’extérieur du groupe central, ne participent pas à sa culture et ignorent ou connaissent mal ses codes relationnels ».
 En d’autres termes,  ils pointent du doigt l’Autre différent de ces adolescents regroupés en bande.

         L’hypotexte parodié relève, dans cet extrait, du discours journalistique fondé sur la surenchère et l’emphase, autrement dit, sur l’exagération des faits et propos politiques. L’intertexte satirique permet à ridiculiser à la fois la citation et le locuteur, en rappelant le cas des grands généraux de l’Histoire dont les discours qui ont enflammé l’enthousiasme du peuple. La citation peut aussi fonctionner comme un modèle d’illustration ou d’appui textuel :

                            Moi, je mènerai la révolte de la cité du Paradis. Les journaux titreront «Doria enflamme la cité » ou encore « la pasionaria des banlieues met le feu aux poudres ». Mais ce sera pas une révolte violente comme dans le film La Haine où ça se finit pas hyper bien. Ce sera une révolte intelligente, sans aucune violence, où on se soulèvera pour être connus tous. Y a pas que le rap et le foot dans la vie. Comme Rimbaud, on portera en nous « le sanglot des Infâmes, la chaleur des Maudits ».

        Ce passage véhicule une double référence intertextuelle : cinématographique qui évoque le film célèbre sur les banlieues, la Haine, et littéraire  à travers ces vers de Rimbaud. Ces deux références reprennent le champ isotopique de la révolte dans le film et l’œuvre du poète français. Le film de Mathieu Kassovitz produit en 1995, représente la vie et les pratiques langagières des jeunes qui vivent dans la cité banlieusarde. 

        Il est devenu une référence cinématographique qui témoigne de la particularité socioculturelle et ethnique des jeunes issus des milieux urbains périphériques. La référence littéraire est intégrée parfois aux structures discursives humoristiques du narrateur :

              Ma paire de chaussettes aux couleurs du FC Nantes laissaient apparaître mes deux orteils qui me visent comme les gros yeux de Kâa le serpent hypnotiseur du Livre de la Jungle».

         Cet intertexte qui fait référence à une œuvre romanesque de Kipling, à son titre et à un de ses personnages principaux est reformulé d’une autre manière quelques pages plus loin : « Dans la jungle du quartier, la rapacité des Grimlins a encore frappée ».
La référence littéraire  permet au narrateur de décrire la cité où règne une atmosphère de violence sauvage dans laquelle il vivait. 

         Nous retrouvons la même technique dans le roman de Faiza Guène où la narratrice s’apitoie sur son sort « les autres [vestes démodées], si je les mets, tout le monde m’appelle « Cosette ».
L’intertexte humoristique reprend une image de la pauvreté littérairement consacrée par le chef-d’œuvre de Victor Hugo, Les Misérables. L’ensemble de ces passages dans ces romans révèlent l’effort de ces narrateurs d’imiter des modèles littéraires qui ne sont pas explicitement désignés mais dont l’écho stylistique apparaît d’un moment à l’autre dans ces récits.

         Le narrateur du Gone du Chaâba avoue ses tentatives de pasticher les œuvres françaises célèbres « je pouvais parler sur tout. Le problème c’était que j’en parlais mal. C’est pas facile d’imiter Baudelaire, Rimbaud et tous les autres ».
La référence littéraire et historique tirée du manuel scolaire parait sacrée ou un passage obligé qu’il doit respecter et s’en convaincre « le maître a toujours raison. S’il dit que nous sommes tous des  descendants  des Gaulois, c’est qu’il a raison, et tant pis si chez moi nous n’avons pas les mêmes moustaches».

         Le recours au modèle français ne signifie pas une adhésion passive à la référence puisqu’elle est le sujet d’une mention ironique de ce type de discours. Le signalement de l’intertexte par des guillemets isole le texte citant. Le commentaire démystificateur de Doria qui qualifie l’illustre Napoléon de Bouffon ou l’extrait poétique qui est altéré dans la bouche d’un dealer fonctionnent aussi comme des signaux de l’ironie de la narratrice. Elle peut aussi servir de modèle pour un pittoresque comique dans la plupart de ces romans :

                Février se termine, tandis que mars attaque son débarquement avec, dans ses bagages, l’arrivée du printemps.
        
       Les références littéraires affectent le style et créent l’impression d’une esthétique, d’un effet de littérarité car elles fonctionnent comme de fausses citations intégrées à une énonciation qui se veut avant tout une écriture de la dérision, comme dans cet exemple. C’est pourquoi, il s’agit d’influences stylistiques qui sont pastichées dans la mesure où le modèle littéraire français n’est que « seulement [pris] comme un modèle ou patron pour la construction d’un nouveau texte qui, une fois produit, ne le concerne pas ».

      En outre, le pastiche qui est une simple imitation d’un style, autrement dit,  d’un procédé conventionnel, reproduit des procédés précis, entre autres, le procédé descriptif : « Face à notre bâtiment qui ressemblait à un paquebot fantôme assis sur un océan de nuit calme. Seuls les hublots phosphorescents indiquaient que des hommes vivaient à bord »
 ou narratif : « J’ai fondu d’amour et j’ai allumé la lumière : ma France, devant moi, souriante, à quelques battements de cœur de mon corps, elle attend que je pose mon amour sur le bord de ses lèvres comme l’automne souffle dans le jardin de pétales de la rose».

       Enfin, il est d’ordre rhétorique, par le biais des figures de style: « Il sort un peigne avec lequel il lisse ses cheveux roux comme une saison automne ».
 Les narrateurs ne respectent pas plus ces modèles littéraires que les conventions de leur emploi pour produire un intertexte ironique, fondé sur une reprise carnavalesque. En d’autres termes, le haut- que représente le modèle littéraire consacré par les chefs d’œuvre, les manuels scolaires et une langue française soutenue- est renversé au profit du bas -le style argotique-. L’intertexte a une finalité comique, souvent trivial qu’engendre la grossièreté des paroles déplacées.
Il est mis à la portée de tout locuteur contre tout élitisme littéraire. 
          Le réseau intertextuel exploite la technique de l’autoréférence. En effet, les narrateurs renvoient, souvent, à leurs propres discours. Nous retrouvons cette technique dans le roman de Djaïdani, où le narrateur se plait à pasticher les proverbes et les réutiliser à tout bout de champ : « Mais Zoubir, le barbu, le résume de la façon suivante : c’est pas l’habit qui fait l’imam » ça fonctionne aussi »,
 quelques pages plus loin « je préfère réfléchir plutôt que me friter, mais mon physique y est pour beaucoup, malgré mon look de rappeur, le proverbe a une fois de plus raison : « l’habit ne fait pas l’imam ».

           L’auto-intertextualité est pratiquée d’une manière frappante chez Begag, souvent d’un roman à l’autre. Le Gone du Chaâba offre les éléments hypotextuels aux autres romans. Pour la référence intertextuelle suivante « Allah guide mes pas », nous avons la scène suivante où le père initie son fils au culte musulman :  

Approche ici, je vais te dire quelque chose : (…) tu vois, mon fils…

         - Non, abboué 

         - Laisse-moi parler, dit-il. Je vais te dire une chose sérieuse.

         - Vas-y, Abboué. 

          - Tu vois, mon fils. Dieu est au dessus de tout. Allah guide notre mektoub à nous tous, à moi, à toi (…)
Tu crois que c’est par hasard si toi, un Arabe, tu es plus fort que tous les Français de l’école (…) Non, mon fils, Allah. C’est Allah qui nous mène. Personne d’autres.
            
       Begag renvoie d’une manière, souvent obsédante, à sa propre œuvre et les cas sont nombreux. Nous pouvons citer à titre indicatif quelques extraits. Dans le même passage, le narrateur-personnage tourne en dérision les propos du père qui refuse, ou du moins a du mal à s’adapter au monde occidental. Les références religieuses appliquées sur le monde du savoir moderne sont décentrées et offrent matière au détournement humoristique. Qu’on en juge: 

                         J’ai pris mon assiette dans les mains et je me suis dirigé vers le canapé.- Où tu vas ? a demandé Bouzid. - je vais manger en regardant la télévision, ai-je répondu, sûr de moi. Bouzid a tenté  de protester, mais j’ai aussitôt coupé court à son intervention. – c’est Allah qui guide ma main…

        Remarquons que l’auto-intertexte se produit soit dans l’espace d’un long passage ou seulement d’une seule phrase. Nous retrouvons cette trace intertextuelle réduite dans  son deuxième roman, Béni « c’est  pas de ma faute si on grandit et on change. Allah guide mes pas ».

        L’auto-intertexte soutient souvent les notes d’autodérision qui surgissent d’un roman à l’autre, tout en créant des effets de miroir entre les différentes parties du même roman ou d’une œuvre à l’autre du même auteur. La répétition met en valeur à la fois l’hypotexte et les éléments intertextuels intégrés au nouveau texte. En outre, elle est une forme d’autolégitimation scripturaire, mise en place par l’auteur, des valeurs ancestrales qu’il cherche à réadapter au contexte de la vie sociale moderne.

4-Scènes validées et satire des Idéaux 
         L’œuvre littéraire fonde souvent sa scénographie sur des scènes d’énonciation déjà validées dans l’imaginaire collectif social et mises en valeur par toute une production artistique et culturelle d’une époque à l’autre. En d’autres termes, il s’agit, d’« autres genres littéraires, d’autres œuvres, de situations de communications d’ordre non littéraire (cf.la conversation mondaine, le parler paysan, le discours juridique…), voire d’événements de parole uniques (l’Appel du 18 juin, le « j’accuse » de Zola, etc) ».
 La validation de ces scènes n’est nullement synonyme de valorisation mais de statut de référence ancrée dans le système de valeurs ou de savoir d’un lectorat.

        Le troisième roman de Begag met en scène son énonciation de façon spécifique qui permet d’articuler l’œuvre sur ce dont elle surgit, la vie de l’écrivain ou la société. Nous allons voir que le roman, Les Chiens Aussi, avance des choix énonciatifs volontairement  problématiques. La scénographie du roman, en particulier, est un dispositif qui permet d’analyser les choix génériques et la paratopie de l’auteur Begag. La scène d’énonciation du roman est une allégorie narrative et stylistique qui rappelle les scénographies des conteurs et des fabulistes pour établir la connivence avec son lecteur.

         Par le biais de l’allégorie animalière qui confère à cette œuvre son cadre pragmatique, la scénographie satirique a déçu l’horizon d’attente créé par les deux premiers romans de Begag, le Gone du Chaâba et Béni ou le paradis perdu, sans pour autant altérer leur vision critique. Le roman développe une mise en scène de la parole de Begag en tant que fils d’immigré algérien en quête d’un statut social et comme un écrivain qui déploie ses dons de créateur afin de marquer sa position dans la République des Lettres.
 Le procès de la société d’adoption a lieu par l’entremise du personnage chien dont le discours redouble la critique des mœurs visées par l’écrivain par le principe de la double énonciation. 

        L’articulation de deux niveaux d’effectuation, fictif et réel est assuré par le choix du dispositif énonciatif. La réalité fait irruption dans la fiction à travers un réseau intertextuel qui se réfère aux romans précédents de cet écrivain et un ensemble de scènes de parole connues par le lecteur français. La fictionnalité du discours est tacitement posée par le cadre scénique : le personnage chien est une convention littéraire à partir de laquelle le discours satirique prend sens dans l’esprit du lecteur.

        Nous commencerons par l’analyse des procédés de l’autoréférence qui sous-tendent l’élaboration de la scénographie allégorique du troisième roman :  

              Chaque soir, il faiblissait d’un cran. Il marchait dans la vie le dos de plus en plus voûté, comme s’il en avait trop porté. Il traînait sa carcasse. Ses oreilles étaient basses, ses dents se déchaussaient. Il perdait ses poils. En plus, il devenait sourd.  

         La singularité du mélange de l’animal et de l’humain dans la construction satirique du personnage ne renvoie pas à un portrait zoomorphique qui marque une analogie des traits physiques humains- l’immigré maghrébin- et ceux de l’animal choisi- le chien-. Le personnage garde sa nature humaine. Il est moralement un homme, tout en restant gêner par sa condition animale. Il s’agit de la description des gestes et des paroles d’un être hybride dont la nature ambigüe révèle le discours satirique du narrateur-scripteur. Celui-ci dénonce les conditions de vie de l’immigré.

         Le personnage du chien conserve des pensées et des sentiments trop humains pour dissimuler sa condition d’animal dans ce roman. Nous retrouvons ce portrait du père, après son retour du travail, avec des traits presque identiques dans Béni :

        Il gisait inanimé sur mon canapé-lit et ronflait en imitant les ours. Ma mère a posé un doigt sur sa bouche pour que je ferme la mienne et elle lui a tapoté l’épaule en disant :-Eh vieux ! Va dormir dans ton lit. Tu seras mieux qu’ici. Allez, va ! ». Ça m’a fait un peu triste de le voir sonné comme ça, abruti par la fatigue du travail et laminé par la peur des enfants qui rentrent avec une heure de retard à la maison.

         Le thème du retour du père au foyer, épuisé et désespéré, est un des topoï de l’écriture satirique de Begag. Il se présente aussi comme un biographème qui nourrit la structure du récit d’enfance, développée dans une façon obsessionnelle dans les romans de cet écrivain.

         Les chiens aussi est un roman qui légitime sa scénographie allégorique en invoquant des scènes connues par un lecteur fidèle aux récits de Begag : «Il me prenait encore pour un irresponsable, moi comme les autres, et je supportais de moins en moins sa fragilité. Il est passé devant moi, yeux mi-clos, épaules basses, et il m’a dit d’attendre demain pour payer la facture, mais moi je le lui ai fait savoir que rien ne pressait vraiment, que je pouvais attendre le moi prochain ».
 La séquence tirée du roman de Béni sert de miroir à la scénographie qui met en scène le chien-père de retour à la niche, sa fatigue et ses complaintes de chaque soir. 
        La situation d’énonciation « montrée » par Les chiens Aussi n’est pas en parfaite conformité avec la scène déjà validée qu’elle exploite d’un passage à l’autre.                     L’auto-intertexte prend la forme d’une réécriture burlesque qui renforce l’intentionnalité critique de l’auteur. Il conserve les grands traits du personnage du père de Béni tout en leur appliquant un traitement dégradant. 
         En effet, le travestissement du portrait du père de Béni- nous retrouvons le même portrait dans le Gone du Chaâba- se greffe sur l’hypotexte, pour «une transformation satirique ».
Or, il ne s’agit nullement, à notre sens, d’une agressivité contre le personnage du père meurtri par la fatigue mais contre les conditions difficiles d’un travail pénible.

          La note d’attendrissement parait le prouver. Le style bas et prosaïque  touche à la fois le cadre scénique-le récit allégorique- et le discours mis en scène-la dénonciation de cette vie de misère-. Cependant,  nous passons de l’apitoiement d’un fils, que quelques touches comiques tentent d’en adoucir le pathos, à la distanciation de l’autodérision à travers l’auto-dévalorisation à partir d’une scénographie « déléguée ». 

         Autrement dit, le narrateur personnage assure la narration, bien que le narrateur intervienne afin de glisser des commentaires et des jeux de mots : chienne de femme/mère poule, le chien devient pacha, une connotation humoristique d’une expression littéralisée, un chien qui a  marre de travailler comme un chien. 

          C’est pourquoi, souvent la reproduction d’une scène d’énonciation validée « se pose en excès de sur quoi elle s’appuie »
dans la mesure où le texte réutilise pour accentuer la vision satirique déjà entamée dans les premiers romans. D’autres exemples nous confirment la subtilité de ce qu’Umberto Eco appelle l’ironie intertextuelle, en tant qu’ « une stratégie de citations, un texte [qui] présente deux niveaux de lecture ».

         Le roman de Begag est construit à partir d’un réseau hypotextel en renvoyant constamment à son propre discours d’une œuvre à l’autre. Ce phénomène se produit d’une phrase à l’autre « pendant la complainte, Emma astiquait la niche »,
 qui reprend à peu près cette phrase « Ma Mère s’ennuyait. Des heures et des jours, elle avait astiqué l’appartement ».
 Il est vrai aussi que cette hypertextualité était récusée car elle est perçue comme un discours répétitif, peu inventif par certains critiques littéraires.

         Enfin la reprise d’une séquence, Béni vole la réponse d’un petit garçon dans une compétition, essaie de légitimer son acte « trouver c’est trouver! Reprendre c’est voler »,
 César vole le sandwich d’un enfant en promenade, et pour apaiser les tourments de sa conscience, il se rassure « fallait plus y penser. Voler  c’est voler, rendre c’est stupide».

          A la lecture de ces exemples, nous pourrions constater que l’écriture de Begag est essentiellement tournée vers elle-même, par le biais d’un traitement burlesque des références hypertextuelles et un processus de réécriture constant qui parait se cantonner dans une pure bouffonnerie verbale. 
         L’autoréflexivité du roman exploite « une poétique de la vulgarité »
 qui accentue la portée satirique de l’allégorie animalière, en allant du simple jeu de mot Emma (prénom français)) et Yemma (appellatif en arabe de Maman), à une allusion tendancieuse qui assimile le travailleur immigré au chien.

         La répétition donne au texte une dimension carnavalesque par le biais des inversions burlesques. Elle met en évidence l’hypotexte, tout en le dévalorisant. La pratique auto intertextuelle dévoile « les mécanismes, dépouillés et gratuits, de la genèse discursive du texte, de l’œuvre qui se (re)produit ».
Les  exemples examinés offrent, sans doute, un aspect de l’autopastiche comme une pratique hypertextuelle délibérée, qui trahit « un geste typiquement narcissique ».

          En outre, l’intertexte pourrait servir d’alibi d’énonciation pour l’allégorie narrative dans ce roman. Dans le pastiche du style narratif ou discursif de ses deux romans précédents, l’autoréférence pratiquée par Begag se complique dans la mesure où les narrateurs Béni ou Azouz endossent la persona du pasticheur, par voie de conséquence, l’auteur lui-même. 
         Dès lors, cette technique d’« écrire à la manière de soi même »
prend une forme caricaturale et peut, nous semble-t-il, être lue comme une auto-ironie scripturaire. Le  narrateur du récit Les  Chiens Aussi donne à cette auto-intertextualité une fonction satirique qui vise la valeur de l’acte d’écrire. Elle invite le lecteur à réfléchir sur le pouvoir de la littérature à changer la réalité extralinguistique qui se trouve  l’objet de sa contestation.
          La scénographie de ce récit s’appuie sur d’autres scènes d’énonciation validées qui, dans les exemples suivants, se référent aux productions littéraires d’autres écrivains français, entre autres Zola, afin de justifier le rapprochement entre les immigrés et la classe ouvrière en France :
      La serveuse est sortie  sur le seuil de la porte qui ouvrait sur la rue comme dans un roman de Zola. Elle n’avait rien  de Gervaise. Elle m’a remarqué, sans me voir. Elle tenait ses jambes écartées, à la manière d’un sergent sur le point de conduire une inspection. J’ai pensé aux cuisses écartées de Madame Natacha quand elles serrent mes oreilles de plus en plus fort.
 

         Par le biais d’une représentation narrative voilée et figurative, ce passage entretient le rapport entre les travailleurs immigrés et les forces du mythe révolutionnaire français, le prolétariat incarné par le personnage symbolique Gervaise. Cet hypertexte permet à travers la référence d’emprunter une scène littéraire célèbre qui raconte, en effet, l’histoire du soulèvement des ouvriers contre leurs patrons. 
         Le détournement de l’intertexte corrobore la subtilité du discours satirique dans ce roman puisque toutes les figures de la Révolution française idéalisées, particulièrement le personnage de l’ouvrier et les valeurs républicaines, dans les romans de Zola sont tournés en dérision. 

         En effet, la servante orgueilleuse qui « n’a rien de Gervaise » rudoie César qui représente la figure de l’immigré, une nouvelle classe prolétarienne. L’invective « loin de ce putain de café des bons copains »
est une désacralisation du credo révolutionnaire républicain célébrant l’égalité et la fraternité, condensé dans le champ sémantique du mot copain.

         Cet intertexte évoque la réalité des différentes formes de l’exclusion sociale en montrant que la condition actuelle des enfants d’immigrés est un retour en arrière de l’Histoire. Il s’agit d’un nouvel antagonisme qui motive la revendication des droits civiques, qui dénonce les inégalités sociales et les vicissitudes nouvelles de l’Etat-nation.
Un autre extrait le confirme : « Il y avait un chien SDF qui dormait dans la poubelle. Mon père s’est excusé pour le dérangement. L’autre a murmuré des mots qui ne sont pas sortis de sa gueule. Il avait l’air drogué avec ses yeux rouges et ses poils électrisés. (..) Ça m’a donné la chair de poule. Je ne voulais pas faire le métier de pauvre quand je serais une part entière ».

         Ce passage  cherche l’édification du lecteur en recourant à l’indirection allégorique pour mettre à l’index la marginalisation de cette classe prolétaire issue de l’immigration. Une dénonciation exacerbée est mise dans la bouche du seul personnage-humain- représentant l’immigré dans ce roman : 

                                 - T’as raison Mohand ! La pelle et la pioche, y en a marre !

                                 -Les chiens et les zimmigris, c’est kif-kif !

                            Un vieux désabusé a lâché une question de désabusé :

                           - Oui, ma qu’isse-ti-vous fire ? Li piisan il riste toujours un piisan, et li riche il riste un riche. - Y a ceux qui font tourner la roue et ceux qui boivent l’eau, a fait remarquer un jeune sans accent, accoudé au comptoir.
 

           L’emprunt à la littérature de l’Hexagone, à ses valeurs républicaines célèbres sont décentrées afin qu’ils s’adaptent au contexte narratif de la fiction métaphorique, tout en désacralisant l’hypotexte qui leur sert d’appui. La scénographie allégorique ne fait pas référence seulement à ces immigrés prolétariens mais elle dévoile également l’angoisse du narrateur d’être voué à une prédestination à la pauvreté (César refuse de faire le métier de pauvre), son refus d’une inégalité sociale. La serveuse s’adresse à César par un vous :

                         Elle a viré au rouge vif : -on en a marre de vous nourrir et de vous abreuver ! On vous  aime pas, c’est tout.

         Ce pronom de la deuxième personne du pluriel n’est employé pas comme une marque de respect et de politesse mais il fait référence à une collectivité démunie qui est un lourd fardeau pour la société d’adoption. César est cantonné dans l’anonymat de cette collectivité bafouée. Les exemples montrent que les membres de la société ne se trouvent pas à égalité devant la pénibilité des tâches, la sécurité de la vie et la dignité de la mort. L’allégorie animalière insiste sur le statut « social» des Français d’origine étrangère qui ne bénéficient pas totalement de tous les droits du citoyen.
         Le recours à cette scène validée -l’image historique du prolétariat- se présente comme une légitimation de la scénographie choisie un peu singulière par rapport aux romans précédents. A cet égard, le degré de familiarité du lecteur avec l’œuvre de l’auteur joue un rôle déterminant. Les lecteurs qui ont une connaissance des deux premiers romans n’en feront pas la même réception que ceux qui découvrent cet écrivain à travers ce roman. 

         La scénographie se fonde sur une autre scène validée dans la mesure où elle se constitue comme un événement qui a marqué l’Histoire politique française : la Marche des Beurs en 1983. Le roman reprend cette référence historique largement médiatisée, donc, fortement installée dans la mémoire collective à travers l’image burlesque du soulèvement des chiens contre les Zumin. Nous assistons à toutes les péripéties de cette "émeute des chiens » dont l’effet grandiose dévoile le projet satirique du narrateur :

                      Des groupes de chiens sortaient du décor de la ville et gonflaient les troupes. Quelques-uns traînaient encore, dans le dos, la laisse de leur maître. Les aboiements étaient des cris de guerre. La tension montait, et plus elle montait plus les chiens arrivaient de nulle part. Je regardais devant, derrière, partout le même spectacle. La rue noircissait à vue d’œil.

         Ce passage orchestre les techniques du rabaissement burlesque : des chiens manifestants, des moments d’héroïsme et de joie spectaculaire, l’aspiration à la liberté d’où l’allusion à la laisse des maîtres. La démystification irrévérencieuse vise toute idéalisation feinte de cette Marche sublimée par les médias qui en ont fait un geste héroïque en mesure de mettre fin à l’asservissement des immigrés et leur descendance. 
          Quelques années après cet événement, Begag parait publier ce roman  pour s’opposer à toute mystification par la déformation comique qui, par le travestissement de la Marche, met en cause une utopie. Le narrateur de ce roman joue serré. Il dénonce sur une limite, à travers cette fiction qui risque à tout moment de s’abolir comme telle, en jouant de l’inquiétante ambivalence de l’allégorie qui, parfois trop explicite, signale le référent qu’elle devrait dissimuler. 

          Par le biais du télescopage des niveaux de l’énoncé et de l’énonciation, l’on perçoit que les jeunes issus de l’immigration sont implicitement comparés à la force révolutionnaire française prête à se soulever pour réclamer justice depuis longtemps tue et bafouée par le pouvoir politique. Cette force d’en bas représente le passé glorieux de la France, de son héritage historiquement connu des Idéaux de la Révolution. Les minorités ethniques mises en ban de la société réclament les valeurs consacrées de la République pour les utiliser contre elle.

          Il est à noter aussi que ces Idéaux ont nourri les mémoires des Français, toutes origines confondues, grâce à l’apprentissage scolaire et les cours d’Histoire. Le petit Azouz du Gone du Chaâba décide de devenir un Français parfait en apprenant par cœur les paroles sacrées du maître qui ne cesse de leur répéter que leurs ancêtres sont les Gaulois. Les valeurs  républicaines apprises surgissent, bien que décentrées dans la bouche du narrateur chien :

          La République a peur des chiens méchants, surtout quand ils sont en bande. Nous savons que l’émeute de chiens peut être un argument… mais il ne faudrait pas tomber dans le piège. Nous ne voulons pas éliminer les autres. Nous voulons être AVEC eux, mais plus comme des clébards de service.

          Le traitement burlesque rappelle satiriquement à l’autorité ses Idéaux trahis. Pour mieux brouiller les cartes, le narrateur décrit cette émeute des chiens à l’instar des films historiques représentant des scènes violentes d’insurrection des esclaves ou des mercenaires dans l’antiquité classique :

                             Alors, un chien s’est hissé sur un bac à sable installé sur les trottoirs de la ville de Nanterre et il s’est mis à chanter pour la foule. Une voix magnifique, grave et claire montait au ciel, au dessus de tout :

                                             Oh mes sœurs, oh mes frères

                                             N’y aura plus de douleur

                                             N’y aura plus de misère

                                             Quand sera venu le temps

                                            Où nous marcherons ensemble

              La foule reprenait l’hymne. Et c’était un raz de marée, un autre monde, un autre temps, tous ces chiens qui battaient la cadence avec leurs pattes, serrés les uns contre les autres, la première fois de leur vie qu’ils voyaient tant de force sortir d’eux-mêmes, qui pleuraient, riaient, aboyaient toutes leurs joies et leurs peines. Mes poils étaient montés sur des collines de frissons. C’était magnifique. J’ai élevé la tête au ciel : un seul nuage faisait tâche, au dessus de nous. Moi je voyais deux albatros, assis au milieu de ce fauteuil de coton, qui laissaient faire.

        Ceci nous fait rappeler les films en technicolor de révolte historique, une autre scène validée qui soutient la représentation carnavalesque d’un lieu commun satirique, le monde renversé. Le narrateur satiriste donne la parole au bas pour fustiger la corruption du haut. L’inversion comique se charge d’une portée critique car elle vise non seulement à tourner en ridicule ces aspirations d’affranchissement déplacées mais surtout elle veut rappeler, voire reconquérir, les principes fondateurs de la Marche des Beurs. 
        Derrière la description burlesque, une note de nostalgie, un désir ardent de récupérer l’essence du geste « beur ». Azouz Begag nous le confirme, lors d’un entretien avec lui :

              Les chiens l’ont compris : c’est seulement en provoquant une émeute urbaine, on fait peur à la société, elle les prend en considération. J’ai écrit une nouvelle de cinq pages et j’ai fait ces chiens qui se révoltent, il faut appartenir à un pouvoir et être dans la société par organisation.

         En effet, le travestissement satirique ne se pose pas en opposition à l’Idéal de cette Marche mais au manque d’organisation qui a caractérisé son émergence. Elle n’avait pas une assise communautaire cohérente, dès lors, elle avait rapidement perdu ses marques d’éclat et l’engouement médiatique s’était vite dissipé. Les représentants de cette Marche ou des associations « beur » deviennent de simples figurants évoquant une dimension symbolique et spectaculaire, une existence médiatique qui rappelle leurs origines exotiques. 
         La Marche des Beurs, du moins ses représentants, n’ont pas réussi, sans doute, à faire valoir cette identité collective émergente, au niveau sociopolitique et culturel, construite en concomitance avec un débat public qui s’interroge sur une  France multiraciale. La subversion satirique cible, dans les romans de Begag, cet enthousiasme déçu, la perte d’un Idéal, tout en exprimant aussi une vision pessimiste du narrateur. La satire présente un monde que le désir refuse, celui de la désillusion et de la confusion.

           Ce roman nous propose une vision pessimiste de l’existence de l’étranger pleine de souffrance, qui est devenu le bouc émissaire ou l’objet d’une violence déchaînée. César est victime d’un lynchage collectif pour le salut du groupe. Nous pourrons déceler quelques éléments d’une sorte « d’imagerie démonique »
mise en place par une satire exacerbée qui retrace l’effigie déformée de la société d’adoption. La création de cette imagerie explique, sans doute, le parti pris narratif du satiriste qui le motive à choisir le chien comme personnage principal de son roman. 

          Cette notion ne pourrait être appliquée sur le texte romanesque de Begag qu’avec précaution car pour paraphraser Jean Marc Moura, il est aberrant d’appliquer des grilles d’analyse consacrées à la littérature hexagonale sur des textes francophones sans pour autant éroder leur particularité thématique, narrative ou stylistique. Il explique : « pour les recherches francophones, il faut se défaire de la tenace vision centralisante franco-parisienne. Pour la littérature française, le centre mondial d’étude et de recherche est peut-être la France, pour les lettres francophones, ce n’est pas forcément le cas ».
Par contre, dans le cas de la littérature « beur », les deux centres français et maghrébin sont, nous semble-t-il, importants dans son étude. Or, cela fait toute la différence entre la littérature « beur » et la littérature francophone.

          Autrement dit, les thèmes de cette écriture émergente, ses ressources narratives et son imaginaire sont puisés dans les deux univers socio-symboliques. Les écrivains tendent souvent consciemment ou non à les mêler. Toutefois, nous avons déjà souligné que ces romanciers« Beur» gardent des connaissances, fussent-elles, sommaires de la littérature et la culture française grâce à leurs cursus scolaire. Ce que prouve le recours aux métaphores du « monde renversé », du « paradoxe du comédien », des lieux communs dans la tradition théâtrale et romanesque européenne. 

          De ce fait, Les Chiens Aussi, paraît s’organiser autour de cette imagerie démonique qui permet de soutenir la dévaluation du comportement raciste. Cette imagerie représente « un monde des cauchemars, celui de l’enchainement, des victimes expiatoires, de la douleur et de la confusion (…) le monde également du travail gâché et détruit, (…) des instruments de torture et des mouvements de délire ».
Elle est aussi à l’origine de la construction satirique du personnage fictif du « Beur » à travers la figure du personnage chien dans cette œuvre. Qu’on en juge: 

                       Un tonnerre de sifflements, d’insultes et de quolibets s’est projeté sur les policiers impassibles. Pendant une demi- seconde, je me suis imaginé en train de dire : « Eh bien non ! Nous préférons nous battre… ». Le carnage était facile à deviner, le parc André Malraux inscrit dans les manuels d’histoire comme un champ d’un épouvantable massacre. Tant de vie dépendait de mes mots. Même si c’étaient des vies de chien inutiles, je n’avais pas le droit. J’ai conclu :-….nous allons montrer notre bonne volonté. Nous allons nous disperser…Déception. -….nous irons chercher cette autorisation, mais nous reviendrons un jour et nous serons de dizaines de milliers, debout, pour notre dignité. Le délire s’est emparé des chiens. Des tonnes de puissance lâchées d’un seul coup explosaient en feu d’artifice.

       La posture énonciative ironique prise en charge par le dédoublement du personnage hybride révèle une certaine démystification irrévérencieuse de l’héroïsme. Ainsi, tourne-t-elle en dérision les valeurs dominantes dans la société d’adoption puisqu’elle « met en cause la conception française de l’Etat de droit, l’universalité et l’adéquation des principes et des valeurs de la république ».
Les valeurs libérales telles que : l’égalité sociale, « debout pour notre dignité », la liberté d’expression « autorisation à l’administration », font l’objet d’une désacralisation dans la bouche du chien-héros. 

       Le comique est provoqué aussi par cette vision grandiose et téméraire de l’exploit héroïque dont César, le chien, est le héros principal. Les chiens se regroupent dans le centre ville pour manifester contre les mauvaises conditions dans lesquelles ils travaillent. César est appelé pour diriger la horde des manifestants et expliquer les causes de leur malheur. Ce passage véhicule une perturbation résultant de l’émergence d’une réalité ressentie en elle-même comme grotesque par le lecteur, tout en impliquant insidieusement la dégradation du comportement ségrégationniste. 

         La dégradation poussée à l’extrême met en place une satire qui représente l’existence selon une « visio malifica »,
un mode de souffrance et d’injustice. Dans cet univers faussement épique, le tragique est mêlé au risible en se rattachant à la catégorie esthétique du grotesque qui suppose une jubilation à subvertir les valeurs dominantes. 

        La représentation grotesque sous tend l’allusion ironique à la demande d’autorisation imposée par l’autorité aux chiens, l’allusion aussi à Malraux, un écrivain et un homme politique connu pour son humanisme, pour ses romans où les personnages  luttent et meurent pour un Idéal. Le roman met à nu l’inquiétante étrangeté qui caractérise l’image de l’étranger, des minorités ethniques représentée par l’armée des chiens réunis.
         L’outrance caricaturale est créée par la précision déconcertante de certains détails presque référentiels « armée vêtue en bleu », «le parc André-Malraux », « les manuels d’histoire ». Le satiriste reproduit, en effet, des expressions « manifeste contre nos vies de chiens », des mots «  exclusion », « dignité », qui sont  des clichés largement galvaudés dont le sens renvoie à des situations et des discours tenus dans la vie politique du lecteur. 
         La représentation satirique du personnage grotesque chien révèle l’angoisse et le malaise causés par la présence nuisible (le choix de l’animal chien n’est pas fortuit) des minorités étrangères sur le sol français. Le passage fait référence, en termes d’ordre administratif et de réglementation sociale, au système politique français d’intégration. Le policier exige une autorisation tandis que le préfet confirme : 

                     Qu’est ce que vous croyez ? Vous avez déjà une mauvaise image dans l’opinion publique : vous allez bien l’arranger, avec vos émeutes de chien…j’ai voulu me permettre un point de vue, mais il avait décidé de faire les questions et les réponses : -…..oui, je sais. Vous allez me dire : c’est à cause de l’injustice sociale, de l’histoire, de la colonisation, et du grand capital, et du grand Satan et patati et pata…il s’emballait tout seul.

        Les procédés stylistiques de ce savoureux mélange du burlesque qui vise la « la dégradation » et de l’héroï-comique qui cherche « l’ennoblissement incongru »,
combinent plusieurs variations : mésalliance entre la teneur, le style du discours et personnage chien lui-même. La figuration satirique s’appuie sur une disconvenance entre l’action grandiose et la nature vulgaire de la situation. 

          Le principe d’intégration repose, en effet, sur l’assimilation obligatoire des étrangers dans le système culturel français. Clara Levy l’explique, à juste titre, « le modèle français d’intégration nationale vise progressivement à annihiler les spécificités des citoyens d’origines diverses ».
Dès lors, la différence culturelle et raciale montrée constitue une menace pour l’Etat-nation, perçue comme un tabou et tout effort pour imposer sa reconnaissance subit un rejet catégorique de la société d’adoption. Par le biais de la stratégie de ravalement, la satire lève le tabou, et par le détour de l’allégorie, elle révèle que le souci de sécurité implique l’exclusion de l’Autre. 

         La Marche des Beurs est à la fois une référence servant d’appui intertextuel et une manière de légitimer la scénographie allégorique, car « les types de scénographies mobilisées disent obliquement comment les œuvres définissent leur relation à la société et comment dans cette société on peut légitimer l’exercice de la parole littéraire ».
Le roman exploite, comme l’avons vu, un répertoire de scènes validées, qui varient d’un  domaine à l’autre (littéraire, filmique, historique ou médiatique), en fonction de la représentation satirique escomptée. 

          Elles sont souvent décontextualisées vu qu’elles se convertissent en des stéréotypes déjà installés comme des schèmes collectifs figés dans l’inconscient social du lecteur français. La satire permet le réinvestissement de ces situations énonciatives validées. Celles-ci organisent une transtextualité constitutive de l’embrayage paratopique qui participe à la fois « du monde représenté par l’œuvre et de la situation à travers laquelle s’institue l’auteur qui construit ce monde ».
Le roman est marqué par l’ambivalence d’un embrayeur paratopique archétypique  qui est la figure du paria devenu chef. 

          Le narrateur protagoniste César incarne parfaitement cette figure archétypique centrale dans Les Chiens Aussi. Il se trouve dans le statut minimal de chien et maximal de chef en lutte contre l’ordre social incarné par les maîtres nommés humoristiquement les Zumins. Après la scène violente de son lynchage, il est élu unanimement par les chiens comme le leader de leur émeute :  

                   Les zumins que je croisais me visaient avec des regards froids et détériorants. Mais  tous les chiens m’honoraient d’un geste amical, avec un mot gentil. Depuis mon sauvetage, je n’étais plus un inconnu dans la rue. J’entendais des saluts : « salut César ! Bravo César ! On est avec toi ! ». Ça faisait chaud au cœur. Des chiots me suivaient comme si j’étais Omar Shérif sur la croisette. J’aimais bien ça.

         Mais, l’embrayage paratopique n’apparaît pas exclusivement à travers une figure unique, César. Il n’est pas révélé, en effet, par un élément analysé isolément mais un ensemble de relations dans lequel il s’inscrit. Le personnage César, un chien de garde, n’absorbe pas à lui seul la dimension paratopique, il y a aussi le personnage Mohand, une figure de l’immigré, un Algérien qui a servi dans l’armée coloniale pendant l’occupation française au Vietnam. Au delà, l’embrayage de ce roman touche le groupe « des chiens » représentant la communauté des immigrés, qui n’a pas de  place dans la société.

         Revenons à l’embrayeur central qui est le personnage César martyrisé et réprouvé par l’ordre social des Zumins, il aspire à dépasser ce statut minimal : « Parfois je voyais des maîtres qui passaient dans les rangs, un élève qui allait au tableau. Je m’imaginais assis parmi ces petits apprentis de la vie, apprendre tout par cœur et aller le répéter à tous les chiens des rues interdits de savoir ».

         En effet, grâce au savoir et à une réflexion constante aux conditions misérables de sa famille et les autres membres du groupe, César devient un « chien humain » brillant pour son intelligence qui est une qualité particularisant les Zumins. L’oxymore révèle son passage du statut minimal au statut maximal. Mais certains moments de réflexion trahissent l’hésitation du chien, voire son angoisse, qui constate sa conversion : 

                         Je me suis mis à envier les vies qui ne se posaient jamais de questions. Je me suis rendu à l’évidence : je n’allais jamais détruire la roue. Il y avait plusieurs routes pour commencer jusqu’au pays du Bonheur, des parallèles, des perpendiculaires, des ascendantes, des descendantes, des nord, des sud. Et tant d’autres encore. A chacun la sienne.

          Il vit son dilemme entre l’acceptation passive de sa condition d’asservi, afin d’avoir une vie paisible sans soucis, et son refus de la servitude, qui suppose une réaction violente dont les conséquences sont imprévisibles. La difficulté de choisir tant redouté par César est une  conséquence attendue pour un être dont l’ambition de se transformer en chien humain le contraint aux risques d’abandonner « sa nature canine », donc, de délaisser son groupe. 
         Une telle ambition est lourdement payée au prix fort de sa vie car les Zumins refusent totalement d'admettre un chien, un paria dans leurs rangs, ils organisent et exécutent sa lapidation. Ce désir d’ascension est une allusion sarcastique à ce que les médias ont appelé le Beur intégré que le roman de Begag sinon dénonce du moins justifie. Le cliché médiatique du « Beur évolué » est représenté par ce chien tenté par le savoir qui lui permet de changer les conditions de vie et de travail dans lesquelles se trouvent les chiens immigrés dans le pays des Zumins. On ne peut fuir sa condition que dans la mort, semble le dire Begag, d’où le sentiment d’impuissance qui est exprimé dans tout le récit. 

         Souvent, le narrateur envie ces chiens (donc les autres enfants issus de l’immigration) pour l’aisance et le naturel avec lesquels ils ont accepté leur appartenance communautaire, et par conséquence leur différence. Le voilà qui admire un autre chien dont les parents sont venus de l’Afrique du Nord pour s’installer en France : 

                        Akim ne faisait jamais la gueule. Comme Nikita, il ne se posait jamais de questions. Il était content de vivre et de me retrouver. Il remuait la queue, levait la patte et pissait contre un arbre. S’en fichait de se faire traiter de « sale- chien-retourne-dans-ton-pays ».

         Ce discours fortement ironique est conforté avec des commentaires sans fard qui renvoient à un thème largement galvaudé par les médias, de la formation d’une classe sociale nouvelle « la Beur-geoisie ». Begag se défendait tant bien que mal d’une accusation violente d’avoir trahi les membres de la communauté d’origine : « Alors pourquoi écrire des livres ? De quelle culture, de quelle histoire vient ce désir en moi ? Une raison psychologique très forte me pousse à le faire. C’est l’histoire d’un enfant qui sort d’un bidonville et qui réussit à l’école, donc dans sa société. Seulement, dans ce bidonville, sur les quarante enfants il n’y en a qu’un qui s’en sort et c’est moi. Et ça c’est difficile à vivre. Les trente-neuf autres restent derrière toi et tu dis : pourquoi moi ? Tu vis mal ton succès, ta réussite ! Les trente-neuf autres se disent d’ailleurs la même chose : pourquoi lui ? Je vivais mal ma réussite sociale ».
 Ses écrits traduisent souvent une attitude ambivalente entre le désir d’être comme l’Autre et le besoin de le justifier. 
          En effet, la génération « beur » a vécu un paradoxe qui découle d’un enthousiasme empressé des médias pour la culture émergente issue des banlieues, notamment pour le fameux look « beur », qui a permis à certains jeunes Français d’origine maghrébine d’accéder à la visibilité médiatique. 
          Cependant, ces « Beurs » qui ont privilégié de cette réussite spectaculaire dans tous les domaines : littérature, cinéma, théâtre, musique. Ils ont rejeté, après, cette appellation de « beur » car elle désignait, en vérité, « la crème des Beurs » (cette expression est un titre d’un magazine Marie Claire avril 1984), ou d’une manière plus dévalorisante « le Beur de service ». Cette Beur-geoisie était loin de la réalité des Beurs qui habitent les cités et les HLM. Cette  classe des centres villes est étrangère, pour eux, à la revendication sociopolitique des jeunes démunis dans les lieux périphériques. 

          Dans presque tous ses romans, Begag tente d’expliquer, ou mieux de s’expliquer, sa réussite, en trouver des raisons convaincantes à ses yeux. Le frère de Béni fait tout pour le punir d’être plus intelligent et d’avoir réussi dans ses études : 

                   Normalement, après mon père, il devrait être mon chef direct à la maison, mais il ne peut pas. Cas de force majeure. Il lui manque une qualité essentielle du commandement : l’intelligence. Vingt années sont passées devant ses yeux et il n’a rien vu. Le pauvre, aujourd’hui, il se trouve comme un maboul à la maison, sans travail, sans honneur, sans ambition, sans argent, sans idée, sans espoir, sans femme. Juste avec son petit frère intelligent sur qui il déverse sa jalousie.

          La décision du narrateur chien, une fois prise, de devenir le sauveur de son groupe, il ne peut  reculer. C’est pourquoi, sa paratopie s’accentue par son statut de parasite, étant celui qui est paradoxalement nourri et protégé, il est le chien préféré de sa maîtresse Mme Natacha qui refuse de le remplacer par un caniche à la demande de ses enfants, et celui qui dénonce les abus de ses maîtres. 
         Ce statut paratopique du parasite lui a, comme nous l’avons déjà mentionné, valu la tentative de lynchage. Et comme ce personnage parasite est le narrateur qui raconte l’histoire du roman Les Chiens Aussi, il doit être, sans doute, considérée comme une allégorie qui identifie l’écrivain au parasite. En outre, le roman dessine la figure de l’écrivain. Ce passage est, à cet égard, très significatif : 

                         Je suis sorti de mon trou et je me suis approché de la vitrine de la librairie. Il y avait plein de bouquins avec des couleurs africaines. Si même les sans-yeux pouvaient lire, alors tout espoir n’était pas perdu pour les muets de mon espèce.

          Par le biais de l’écriture, le narrateur dénie le rôle ou la position sociale dans laquelle on veut le cantonner à cause de son milieu d’origine. L’écrivain opère une mise en abyme de sa situation à travers les fictions qu’il sait inventer. L‘embrayage paratopique implique à la fois identification et mise à distance.
         Le récit met en jeu la paratopie de cet écrivain qui, à travers sa création fictionnelle, affiche son positionnement dans et hors l’espace de l’immigration. Le drame de l’énonciation prise en charge par un narrateur marqué par son statut ambivalent de paria/chef fonde la légitimité des drames représentés, grâce à la  subtilité du parasitisme que constitue la personne sociale de l’auteur, Begag, qui fait partie de cette Beur-geoisie fustige. 
         Etant la figure médiatique, parmi les plus célèbres, qui a joui des louanges des uns et subi les foudres vengeresses des autres, Begag se place en « métaparasite»
dont la position ambivalente se reflète dans la construction satirique de ses narrateurs-protagonistes. Ces derniers sont à la fois des parias et désignés pour être des figures de la réussite intellectuelle, comme dans les cas de Béni, Azouz, ou de l’ascension sociale, le cas de César. Mais ce parasitisme dénoncé au niveau thématique et narratif légitime la scénographie fictionnelle et satirique de ses romans. 

          Cette relation ambiguë entre auteur et narrateur-personnage paratopique apparaît à travers une référence intertextuelle qui lie le lieu commun du symbole littéraire, l’Albatros, avec la satire des idéaux. Un des quatrains du poème de Baudelaire, intitulé l’Albatros, est utilisé comme citation placée en exergue à la première belle page du roman, juste après la page du titre. Le nom de l’épigraphé, Baudelaire, est en capitales :

                                    Souvent, pour s’amuser, les hommes d’équipage

                  Prennent des albatros, vastes oiseaux de mers,

                   Qui suivent, indolents compagnons de voyage,

                                                 Le navire glissant sur les gouffres amers.

                                                                    BAUDELAIRE  

          Le choix de l’épigraphe exige l’identification de l’épigrapheur, qui pourrait être l’auteur ou tout aussi le narrateur-héros de ce récit autodiégétique qui est responsable de la narration. En effet, seul le personnage-narrateur est en mesure de voir et de parler aux Albatros qui lui ont sauvés la vie : 

               Parfois, très haut, j’apercevais des oiseaux migrateurs que je reconnaissais à la régularité de leurs battements d’ailes. Des cigognes. Peut être des albatros. Peut être des avions, aussi. Ils filaient tous au pays du Bonheur. (...) Des albatros de Nouvelle Zélande. Ils ralentiront un peu leur course pour me laisser entrer dans leur sillage. Je rentrerai dans leur rang, ils me couvriront de leurs ailes. Je deviendrai un chien volant.

           L’épigraphe est un commentaire de l’histoire racontée, dès lors, il y a possibilité que le quatrain mis en exergue soit proposé par le héros-narrateur. Le rapprochement entre les chiens qui ont émigrés de l’Afrique du Nord pour venir élire domicile dans la société des Zumins et les Albatros, « ces oiseaux migrateurs », semblent justifier le choix du poème. La citation sert d’appui à la scénographie choisie par le narrateur. 
          Par ailleurs, quand nous attribuons la proposition de cette épigraphe au héros-narrateur, nous appliquons, comme le note effectivement Genette, un principe narratologique plus général : « n’attribuer (en fiction, bien sûr) à l’auteur que ce qu’il est matériellement impossible d’attribuer au narrateur- étant admis qu’en réalité tout revient à l’auteur-, puisqu’il est aussi l’auteur du narrateur».
L’épigraphe précise indirectement la signification du roman car les policiers attrapent César et le torturent pour s’amuser à l’instar des « hommes d’équipage [qui ont attrapé] des Albatros vastes oiseaux des mers » pour se divertir dans les moments  d’ennui sur le navire.

           Les policiers sont tous contents de « (…) jouer au baise-boule avec leur batte à la main. Une ratonnade. Leurs regards étaient en furie, les bouches tordues de haine ».
  L’épigrapheur se contente d’un seul quatrain, le récit reprend pour son compte tous les clichés stylistiques qui sous-tendent la texture du poème de Baudelaire. Nous avons déjà présenté quelques éléments du système de stéréotypes qui composent les scènes validées dans Les Chiens Aussi. 
          Il s’agit de souligner maintenant d’autres structures sémantiques familières caractérisant le style de ce roman. Sur le plan sémantique, le topos romantique du poète maudit, incompris et mal aimé que représente l’Albatros dans le poème baudelairien, est transposé dans le roman de Begag, à travers César, le chien qui est une allégorie du personnage du jeune issu de l’immigration. 
         La transposition du cliché littéraire se fait au niveau stylistique par le biais des jeux de mots tendancieux, baise-boule/batte, dont la charge érotique voile pour mieux dévoiler la connotation dépréciative des propos du brigadier : « on va faire du bien à la société en la débarrassant d’une ordure comme toi. On va s’offrir une bavure, une rare. Regarde tous les témoins qu’on  a autour de nous».
La « bavure » policière est un cliché-thème d’actualité, en référence au règlement de compte personnel sous la couverture de la loi. Le policier se rassure :

                            Nous, on intervient après…dans le constat, on marquera qu’il a été apparemment heurté par un véhicule..

                           -……en stationnement !

                           -…..les marques autour du cou, qu’est-ce que vous allez dire            pour ça ? Il y a eu un moment de réflexion, puis un brigadier a conclu qu’il allait se débrouiller pour trouver une formulation adéquate.

          Le lieu commun littéraire garantit la lisibilité du récit et active sur le plan sémantique, l’image de la victime « expiatoire ».
Le motif conventionnel de l’Albatros, symbole littéraire de l’humanité et de la dignité, ne fait plus partie des références culturelles actuelles comme à l’époque de Baudelaire. Mais, il se trouve revivifier dans le texte de Begag, tout en offrant au personnage du chien toutes ses marques de noblesse. Le poème de Baudelaire ne s’appuie pas seulement sur les clichés stylistiques mais comme le note Dufays,
suppose la reconnaissance du scénario suivant, et que le récit de Begag parait l’appliquer parfaitement.

          On  a ici une scène de moquerie collective structurée selon le schéma : 1- Ennui initial : dans le roman de Begag, le lynchage de César est présenté comme une punition qu’on lui inflige pour avoir volé le sandwich de l’enfant. 2- Recherche d’une distanciation : la punition se tourne en une scène de torture par divertissement « après, sont arrivés les coups de batte suivants. Différents des coups de pied, plus légers. Il y avait aussi une chaîne de vélo qui voltigeait par là. Un violent coup sur ma patte arrière m’a fait basculer. J’ai entrouvert les yeux un instant et je les ai refermés aussitôt. J’ai vu des visages déformés qui étaient en train de s’offrir leur première mort.».
3-Choix d’une victime : « c’était l’enfant au sandwich. Il m’avait semblé si petit ! Et le voila à présent qui me barrait la route avec son escouade de policiers ».
4-Dénonciation moqueuse de son aspect ridicule : « -Si on lui coupait les couilles avant de l’envoyer au ciel ?-T’es vraiment sadique !-(...) Faudrait bien niquer ce fils de chien, pour le donner en exemple aux autres, a proposé un brigadier. Lui faire gicler les yeux de leur orbite, planter un clou dans le cerveau ».

           Le récit est fondé, comme nous pouvons le constater, sur une scène littéraire validée afin de montrer sa filiation littéraire tout en s’offrant le patronage d’un poète français  renommé, mieux, un symbole brillant dans la culture française. Il vrai que la pertinence sémantique de l’épigraphe est légèrement altérée, en servant un embrayage paratopique différent. Nous passons du héros noble maltraité par un groupe malveillant, donc du statut maximal au personnage du chien, au statut minimal représentant le Beur martyrisé, victime de marginalisation socio ethnique. 

           Dès lors, Begag se présente dans et hors la culture française en recyclant les clichés stylistique et les thèmes installés dans la mémoire collective, selon la stratégie de la parole déplacée,  car selon Bonn :

                                D’une rive à l’autre de la Méditerranée, les déplacements sont polysémiques et engendrent des expressions surprenantes, lesquelles à leur tour déstabilisent les normes d’expression culturelle comme les définitions, par les uns comme par les autres, de ce qu’est, somme toute, la Littérature.

           L’épigraphe a une fonction de « caution indirecte que sa présence détermine à l’orée d’un texte- caution moins coûteuse en général que celle d’une préface, et même que d’une dédicace, puisqu’on peut l’obtenir sans en solliciter l’autorisation ».
Il s’agit pour cet écrivain issu de l’immigration de faire de cette épigraphe une citation in memoriam en l’honneur de Baudelaire, un poète très lu et cité dans les anthologies. dès lors, il intègre Les Chiens Aussi dans une tradition culturelle française. 
           Il tire profit d’une « filiation prestigieuse », en donnant un indice de culture, un signe d’intellectualité, montrant que l’écrivain « choisit ses paires, donc, sa place au panthéon ».
 Il fait fi à l’image culturelle dépréciative du Beur ignorant, « fils d’analphabète immigré », comme il se plait à le répéter dans ses interviews. 

          Enfin, cette analyse de l’intertexte satirique montre que l’institution littéraire est, comme l’a déjà démontré Bourdieu, une structure dynamique, le lieu de luttes constantes, de revendication de légitimités. Azoue Begag est, par exemple, une figure médiatique, représentant une soi-disant littérature « beur » confinée dans une dimension ethnique, militante. 

           Son œuvre participe, à travers le choix de cette scénographie, de prouver que « la seule histoire réelle de la littérature est celle des révoltes spécifiques, des coups de force, des manifestes, des inventions de formes et de langues, de toutes les subversions de l’ordre littéraire qui peu à peu « font » la littérature et l’univers littéraire ».
Cette démarche est consolidée par la distanciation vis-à-vis des discours environnants-politique, socioculturel, littéraire- qu’opèrent la narration et le dispositif discursif souvent ironique et une intertextualité créatrice. 
            L’usage de la citation d’une œuvre à l’autre a, sans doute, une valeur esthétique dans le sens où les références ont installé une sorte de mémoire intertextuelle entre les romans de Begag. Ces derniers sont au cœur du principe dialogique romanesque mis en valeur par Mikhaïl Bakhtine : «  L’œuvre, tout comme la réplique du dialogue, vise à la réponse de l’autre (des autres), à une compréhension responsive active, et elle le fait sous toutes sortes de formes : elle cherchera à exercer une influence didactique sur le lecteur, à emporter sa conviction, à susciter son  appréciation critique, à influer sur des émules et des continuateurs, etc. L’œuvre prédétermine les positions responsives de l’autre dans les conditions complexes de l’échanges verbal d’une sphère culturelle donnée».
L’écriture de la mémoire met à nu l’embrayage paratopique visé par cet auteur qui s’autopastiche et qui se place dans et hors cette littérature. 

            En dernier lieu, il est à noter que, dans l’ensemble des romans du corpus,  l’inscription dans la tradition  littéraire à partir du réseau intertextuel se présente comme un processus actif qui implique à la fois une intégration et une rupture avec les références choisies. 

Conclusion du chapitre 

           Le narrateur ne joue pas le rôle simple de médiateur mais plutôt de créateur qui propose de nouveaux modèles textuels. A la lecture de ces romans, nous décelons des techniques variées d’une dynamique textuelle qui anime et alimente la construction discursive. Le but de ces narrateurs est, nous emble-t-il, bien décrit par Defays, « la mise en scène gratuite et dépouillée, de la mécanique de la productivité textuelle et littéraire ».
  Nous nous sommes référés à la grille d’analyse élaborée par Bakhtine pour étudier la typologie intertextuelle mise en place dans cette écriture littéraire: l’origine de l’intertexte, le mode d’incorporation et le traitement satirique des références intertextuelles.

         La satire « beur » ne peut s’interpréter, se comprendre, s’apprécier qu’en fonction d’une mémoire commune aux narrateurs et leurs lecteurs. Celle-ci tisse des liens de complicité dans le pacte de la communication esthétique entre eux. Elle relève de trois niveaux :

1- Niveau textuel: les citations puisent dans le patrimoine populaire de deux cultures, maghrébine et française, sous la forme de proverbes, d’expressions toutes faites et de comparaisons intertextuelles qui prouvent le rapport étroit entre l’écriture et la lecture. Elles encouragent les anticipations et les extrapolations du sens que pourrait proposer le lecteur. 

         Le thème-cliché du « Blanc » vérifie la définition bakhtinienne, évoquant la dimension dialogique des énoncés cités et répétés de différentes manières dans les romans du corpus. Ce cliché consolide la dénonciation satirique de discours basés sur des images figées dans les deux communautés réticentes l’une à l’autre. 

 2- Niveau culturel, politique et historique : La réception du lecteur de la satire « beur » implique la compréhension ou la maitrise d’un ensemble de références partagées, des événements ancrés dans l’Histoire des mouvements migratoires entre la France et ses anciennes colonies. Toutes les allusions renvoient à l’émergence d’une nouvelle génération d’enfants d’immigration qui ont réussi à s’imposer à partir des années 80. Cette mémoire collective renforce la portée satirique des interférences intertextuelles, sur le crédo républicain, l’image littéraire de la pauvreté, d’une classe sociale stigmatisée « le Beur de service », porteuses d’une critique aigue des mœurs sociales. 
3-Niveau auto-intertextuel : cette mémoire est interne à ces romans. Elle permet de mettre en rapport les différentes productions littéraires de chaque écrivain, ce qui contribue à introduire un jeu d’échos, de rappel des autres écrits. Elle se mêle d’une manière efficace à une tradition littéraire de prestige.

       L’écriture de la mémoire soutient un questionnement éthique fervent étant donné que la production romanesque « beur » reprend  l’imaginaire  de la double appartenance. Pour ces écrivains, il s’agit du désir d’inscrire leurs romans dans le champ littéraire du pays d’accueil puisant dans ses mythes littéraires et ses idéaux, tout en déconstruisant les caractéristiques imagières stéréotypiques sur toute une génération diasporique.  
Conclusion de la première partie
 Comme nous l’avons vu, la scénographie satirique utilise tous les composants de l’organisation narrative et discursive dans ces romans. La structure macrostructurale emprunte la forme d’un sous genre qui est le récit d’enfance. Ce dernier se situe entre l’autobiographie et l’autofiction, usant les techniques de l’écriture de soi. Le récit d’enfance authentifie et renforce la charge satirique du narrateur dans chaque récit du corpus. 

           Le roman familial est un des topoï de ce type d’écriture canonique. Il remet en scène les fantasmes et les histoires inventées par l’imagination enfantine. Les souvenirs nourrissent les épisodes racontés sur les traditions maghrébines, le contact avec les autres communautés et la vie quotidienne dans le pays d’accueil. Une lecture comparative des premiers récits des écrivains comme Mehdi Charef et Begag, les pionniers de l’écriture d’enfance « beur », nous a permis d’analyser la portée satirique de ce type de récit. 

            Chez Mehdi Charef, le passage du récit hétérodiégétique dans le Thé à la narration à la première personne dans A bras le cœur, atténue l’enthousiasme de la verve satirique. Quand à Begag, son roman Marteau pique cœur marque le retour à l’autobiographie où la satire met l’accent sur une vision critique de l’âge adulte. Djaïdani insiste sur le motif du personnage-écrivain pour faire la satire de l’acte d’écrire. 

            Deux techniques scripturaires particularisent le récit d’enfance « beur » : la mise en abyme et le réalisme comique. La première met à nu à travers le lieu commun du récit dans le récit, l’opportunisme des hommes de lettres et des médias qui se sont intéressés aux quartiers à haute tension. Le réalisme comique qui caractérise les récits du corpus, prend la forme d’une critique des mœurs dans les cités françaises dan le roman de Guène. 

            La narration satirique construit une représentation du personnage fictif du « beur ».  Il s’agit d’un ensemble de traits socioculturel, historique et politique élaborés par les médias et puisés dans l’imaginaire collectif français. Ces traits sont à la base des configurations discursives de la satire « beur ». 

           Au niveau narratif, le récit à la première personne établit un parallèle comparatif entre deux types de personnages : le personnage-narrateur représentant le Français d’origine maghrébine qui se démarque du personnage du Français dit de souche. Le récit chérifien opte pour la narration extradiégétique pour mettre à distance les personnages principaux Pat et Madjid, personnages des banlieusards délinquants et rebelles. Grâce à la narration omnisciente, le récit évite la note misérabiliste du plaidoyer. 

            L’imagerie allégorique a une place prépondérante dans notre corpus à travers particulièrement le personnage du groupe pluriethnique et l’allégorie animalière. Le personnage du groupe pluriethnique est construit sur une dimension symbolique de l’image de la bande des copains dans les banlieues. La satire vise une représentation figée des traits constitutifs de cette image : effet vestimentaire, look branché banlieue, un comportement agressif, délinquance et langage typé. 

             L’allégorie animalière est la toile de fond du roman de Begag, Les Chiens Aussi. Le personnage du chien est le support symbolique d’une écriture satirique qui fustige le racisme, la marginalisation socio-économique et culturelle de la communauté des immigrés et de leurs enfants. La scénographie utilise aussi la métalepse pour briser la structure linéaire du récit. La fiction métaleptique inscrit ces romans dans une tradition humoristique européenne de Sterne à Diderot. Elle est la source abondante des effets comiques qui soutiennent la satire de la « beurgeoisie » montante et de l’image de la « caillera ». 

             L’intertexte est analysé, dans le dernier chapitre de cette partie, comme lieu privilégié pour distiller une critique acerbe des clichés stigmatisants. Il inscrit cette fiction romanesque dans l’actualité de la société contemporaine sous le contrôle du pouvoir médiatique : télévision, cinéma et discours politiques. Un ensemble de scènes validées sont installées dans l’imaginaire français : les valeurs républicaines, l’idéal de la nation unie, la diversité est une richesse. Elles sont devenues des cibles de choix dans l’écriture satirique « beur » qui dénonce leur inefficacité  dans une société qui résiste à la différence.

            La scénographie « beur » exploite d’autres stratégies pour produire des effets comiques. Bien qu’elle se distingue des autres formes du risible, autrement dit, de tout ce qui fait rire,
par sa visée correctrice, la satire « beur » a recours au discours humoristique, ironique et parodique pour élaborer sa scénographie particulière et mettre en valeur son intention réformatrice.

Partie 2

Satire « beur » et formes du risible

 La satire « beur » joue quatre formes du risible afin que le rabaissement des cibles soit mené à terme. L’humour, l’ironie, l’auto-dérision et la parodie sont des armes au service de l’engagement satirique qui se mobilise contre les travers. L’humour est souvent défini comme l’aptitude à rire de soi et des autres, dans un esprit de tolérance et de bienveillance. 

          Il est aussi en rapport avec le dialogisme dans ces romans dans la mesure où ce dernier est une des caractéristiques du style humoristique. La construction dialogique confronte humoristiquement des voix et leurs visions du monde. Il s’agit d’un mélange cocasse des énoncés émaillés de vocabulaire ressortissant aux dialectes et langues pratiqués par les narrateurs et personnages issus des banlieues.

          L’ironie implique une structure sémantique qui est fondée sur une finalité pragmatique dans le sens où le premier sens de l’énoncé est disqualifié par le sens implicite du message satirique. Celui-ci véhicule une visée correctrice au niveau axiologique et comique. Ce dédoublement ironique est renforcé par une représentation carnavalesque de l’imaginaire, inversant le haut et le bas. Dès lors, dans notre deuxième chapitre, nous nous intéresserons à la notion pertinente de la désappropriation qui remet en cause les catégorisations rigides de l’identité/altérité. Elle permet de vérifier l’hypothèse selon laquelle le métissage est un processus dynamique basé sur la confrontation.

          L’auto-dérision intervient dans ces récits, comme une stratégie pour dénoncer les abus, sans exclure une note pathologique d’auto-culpabilité et d’angoisse maladive. Cela nous a poussés à réfléchir sur cette complaisance à se prendre comme cible de sa dérision. Quelques composants de la culture maghrébine ont contribué à aggraver le complexe psychologique de ces narrateurs et personnages : le sentiment de la honte, la crainte du ridicule et la faute. L’autodérision donne une couleur singulière et une profondeur psychologique à la satire « beur ». 

          Les romans de Paul Smaïl, pseudonyme de l’écrivain français Jack Alain Léger, occupe un statut particulier dans notre corpus. Son œuvre se présente, avant que Léger ne décline son identité réelle, comme un roman « beur » en bonne et due forme. Dans cette perspective, nous allons essayer d’étudier sa structure péri-textuelle et textuelle. 

         L’écriture imitative est une caractéristique majeure de ces romans. Elle cible tous les types de discours : politique, artistique, médiatique et littéraire. Le dernier chapitre de cette partie a pour objet d’étude la parodie du roman « beur » comme une structure macrostructurale qui organise l’œuvre pseudonymique.

Chapitre I
 Humour et dialogisme

 Les écrivains français d’origine maghrébine avancent une conception particulière de la traditionnelle opposition entre l’écrit et l’oral. Leurs écrits présentent les caractéristiques de l’énoncé oral qui dépend du contexte de son énonciation. Nous avons déjà étudié le sociolecte du groupe pluriethnique comme un des traits singuliers de son profil comme personnage symbolique dans ces romans.
        Mais dans le cadre de ce chapitre, il s’agit d’étudier le rapport entre l’écriture humoristique « beur » et ce que Bakhtine appelle le plurilinguisme romanesque, autrement dit :
                               L’indispensable postulat du style humoristique est donc la stratification du langage littéraire et sa diversité, plurilinguisme dont les éléments doivent se projeter sur différents plans linguistiques; en outre, les intentions de l’auteur se réfractant au travers de tous ces plans, peuvent ne s’attacher complètement à aucun d’eux. C’est comme si l’auteur ne possédait pas de langage propre, mais avait son style, sa règle unique et organique d’un jeu avec les langages et d’une réfraction en eux de ses intentions sémantiques et expressive.
 
          Il est intéressant d’étudier l’ensemble des configurations discursives mises en place par quelques formes de l’oralité qui marquent l’écriture « beur». Les romans du corpus sont porteurs d’une représentation de la voix dans la mesure où les jeunes luttent pour reconquérir leurs paroles dans la cacophonie des voix. Cette voix essaie de se faire entendre dans la communauté d’origine où les parents idéalisent la langue d’origine, l’arabe dialectal ou le berbère, sans pour autant négliger le code linguistique du pays d’adoption. Celui-ci est l’objet de fascination pour l’immigré maghrébin analphabète. Elle tente aussi concurrencer  la voix du Français dit de souche, cet Autre différent de par sa langue et sa culture. 

         Dans le contexte du plurilinguisme, les choses ne semblent pas si simples et la problématique de la voix d’une génération prise dans les tenailles de l’entre-deux des langues et des cultures, s’impose avec acuité. Ce qui donne matière à une satire de cette cacophonie qui est à la fois étouffante et libératrice pour les narrateurs et leurs personnages.

           Ces récits évoquent humoristiquement les manières de parler des personnages dont le statut socioculturel est concrètement défini-surtout les immigrés et les jeunes des cités et quelques Français de souche-. D’autres strates du langage sont aussi l’objet de la réécriture humoristique, entre autres, le discours littéraire qui se caractérise par le recours au français soutenu ou aux bribes de l’arabe dialectal, qui émaillent les phrases. 

           Il s’agit donc d’étudier les énoncés où « se confondent en réalité deux énoncés, deux manières de parler, deux styles, deux «langues », deux perspectives sémantiques et sociologiques».
Ces récits sont fondés sur des constructions hybrides où s’entrecroisent toutes strates linguistiques qui composent le capital langagier des narrateurs et personnages. 
          Cette écriture romanesque est ancrée dans un espace urbain périphérique local et présente un univers fictionnel permettant la circulation et la (re)construction des langues qui définissent l’identité plurielle du sujet issu de l’immigration. Nous avons remarqué que ces écrivains offrent particulièrement une satire des positionnements sociaux variables des jeunes à travers des choix linguistiques différents. 

            Il s’agit d’une mise à distance critique à l’égard de tout conformisme linguistique à une norme imposée comme légitime, celle du français standard. Les narrateurs-protagonistes sont des locuteurs qui cherchent avant tout l’expressivité de la parole, une langue capable de rendre les accents et les rythmes de la variété linguistique, le français dit des Banlieues, tout en la convertissant en équivalents littéraires.
1- Idiome particulier : 
           Cette écriture relève du « style parlé », bien qu’il n’existe aucun contact entre l’auteur et le lecteur qui n’est pas placé dans le même environnement physique que lui. La figure du narrateur non distancié assure ce contact en remplissant l’office de médium dans ce type de narration, et surtout, il participe à installer le va et vient entre ces deux modes d’expression.
           Les romans du corpus tissent des liens étroits avec l’oralité considérée à la fois comme une marque typique d’une tradition ancestrale dans la communauté maghrébine et aussi comme un trait particulier qui caractérise les deux instances en opposition, la graphie et la voix, l’oralité et l’écriture. 

           Ces instances sous-tendent un désir incessant de raconter, voire de se raconter, un désir qui est concrétisé par une certaine narrativité, autrement dit, « le besoin de raconter des histoires ».
Cette narrativité participe aussi, à notre sens, d’une stratégie d’affirmation d’une attitude sociolinguistique. Celle-ci exprime une certaine propension à créer un discours de la double appartenance : à une société d’origine où l’oralité a un statut positif et à la banlieue où l’oralité est une des caractéristiques de la compétence langagière des jeunes. Prenons cet exemple : 

     L’avenir ça nous inquiète mais ça devrait pas, parce que si ça se trouve, on en a même pas. On peut mourir dans dix jours, demain ou tout à l’heure, là, juste après. C’est le genre de trucs qui prévient pas. Y a ni préavis ni relance. Pas comme pour la facture EDF en retard.
 

          La narrativité correspond dans ce roman- comme dans tous les autres romans du corpus-à un ensemble d’anecdotes quotidiennes ou des rencontres sporadiques avec les autres personnages. Elle s’observe surtout, au niveau discursif : «C’est comme mon voisin M. Rodriguez, mon voisin du douzième étage, celui qui a fait la guerre en vrai. Il est mort y a pas longtemps. Bon, Ok, il était vieux, mais quand même, on s’y attendait pas ».
Il s’agit d’un événement discursif qui repose sur des éléments langagiers créant l’événementialité productrice du récit. 

          Cet extrait relève d’un récit de pensées de la narratrice qui se présente comme une structure narrative sans pour autant qu’il se base sur la racontabilité, « s’attardant aux configurations de faits »
autrement dit sous la forme d’un ensemble d’actions. La mise en scène de l’oralité vise à créer une certaine vivacité qui pourrait traduire l’émotivité de cette narratrice adolescente. La représentation littéraire de l’oralité emprunte des techniques linguistique et métalinguistique particulières : l’emploi abusif du cataphore ça, des phrases dé-syntaxisées mais juste juxtaposées, l’omission de ne de négation ou la répétition du sujet pronom.

           Le discours de la narratrice, par le biais de ces commentaires humoristiques, se construit de façon à organiser le fil narratif d’un roman. Raconter ses expériences ou celles des autres personnages, dans de longues digressions, constitue l’événement fondateur du discours narratif. L’événement raconté sous-tend l’énoncé qui revêt une forme narrative « par l’exploitation du potentiel d’histoire de cet événement discursif».

           En outre, nous pourrions remarquer le rapport significatif entre cette oralité et le contenu avancé du discours : la transcription du langage parlé tente de déployer l’ensemble des sentiments violents dans toute leur intensité, de la déception au désespoir le plus amer. Les embrayeurs méta-discursifs Bon, Ok, introduisent une note orale humoristique dans ce passage, une forme de consolidation de son argumentation qui perd, paradoxalement, toute sa force de conviction.
          Ce métadiscours humoristique révèle, par ailleurs, le dilemme psychologique que provoquent les tourments de conscience de cette adolescente déchirée entre les conditions économiques misérables et  ses convictions intimes de les dépasser. Dans le passage extrait du roman de Mehdi Charef, l’humour donne une couleur particulière à l’oralité : 

         Ça se lézarde sur la peau et ça surprend et ça descend comme un fleuve sur une de ces cartes de géographie qu’on essayait de nous faire entrer dans la tête à grands coups de pied au cul, à nous dégoûter des voyages. Qu’est ce qu’il y a comme fissures dans le béton, sur le cœur, sur le front déjà tout petit. "

           Nous pourrions relever certaines caractéristiques internes du discours littéraire oral, qui sont la prédominance des traits prosodiques de l’oralité : le cataphore ça, une suite de phrases juxtaposées qui matérialisent le cri refoulé, la reprise du sujet elles-fissures : « Ça s’élargit avec le temps, ça pénètre davantage et ça s’étend comme un lac, une déchirure, cicatrice indélébile, jusqu’au tripes. Et ça ressort dans les moments difficiles, quand le corps et l’âme sont fâchés, ne se tiennent plus la main. Elles reviennent, ces fissures, elles démantèlent, il faut qu’on s’en occupe, sinon, ça te bouffe, ça gonfle, ça t’étouffe, l’envi d’exploser, l’envi de crier ».
L’omission du pronom et de la négation dans l’expression faut surtout pas, la répétition frénétique des adjectifs axiologiques, les tournures exclamatives, sont autant de traits syntaxico- sémantiques qui  relèvent à bien des égards d’un discours pseudo oral dans un texte écrit. 

             Il est aussi intéressant de souligner le rôle et la fonction de déictique spatial « ça » dans cet extrait. Il donne, effectivement, des références locales pour situer l’énonciation. Or, d’une phrase à l’autre il change de signifié et prend sa valeur en fonction de la désignation que lui donne le narrateur. Ça-béton, ça-fissures indique l’impact de cet espace morose sur l’état psychique de ces habitants. 
          La confusion entre les deux références du démonstratif ça pris soit comme déictique spatial, soit comme référence psychique, suggère le conflit psychologique qui taraude sa conscience. La répétition du démonstratif donne un rythme exalté au texte, corroboré par l’accumulation des phrases courtes lourdement chargées d’un lexique axiologique, des verbes d’action, afin d’impressionner le lecteur. 

           La suite des verbes liés au sujet « tu » pourrait faire référence à ce lecteur étant donné qu’elle consiste, à notre sens, à produire des effets impressionnistes. En d’autres termes, la caractérisation descriptive des fissures dans le béton et ses traces sur le visage vise moins à décrire cet espace que d’en faire un support d’impression, celle de douleur et de rejet social. La mise en scène de l’oralité « place au premier plan (…) l’impression provoquée »
par le biais des qualificatifs dévalorisants et les verbes. Il s’agit en effet de la mise en scène de l’oralité au service de la dénonciation satirique à travers cette rencontre significative du discours oral de la contestation et du code écrit. 

            La particularité orale de ces romans est héritée en partie de la tradition populaire maghrébine où les fonctions du discours oral sont multiples : véhiculer des informations, consolider des rapports communautaires ou transmettre des rites et coutumes. Ces textes font, par ailleurs, preuve d’une certaine modernité d’écriture représentée entre autres par certains écrivains occidentaux contemporains, « notamment les Beats américains qui ont insisté sur le fait que leurs textes étaient d’abord à dire ».
Un autre aspect remarquable dans cette représentation littéraire de l’oralité est l’interpellation du lecteur qui est fréquente dans ces récits : 

       Emma est allée donner des billets de cent francs à tous les marabouts de la région pour qu’ils lui nettoient son cerveau de moineau, mais hélas, ils ont tout dépensé avant de savoir les résultats des recettes magiques sur Nordine. Alors bien sûr, après, tu peux pas leur demander le remboursement. Ça ne se fait pas.



           Le lecteur est bel et bien sollicité à partager la peine ou l’étonnement de ces narrateurs et les sentiments des personnages. Il est donc judicieux de s’interroger sur ce lecteur visé, sur son profil : s’agit-il du lecteur des banlieues, qu’on est tenté de qualifier de « beur » comme l’écrivain qui s’adresse à lui ? D’un lecteur français curieux d’informations sur cet espace inconnu ou méconnu jusqu’aux années 80 ? 

           Ces questions nous permettent de constater la place importante de l’oralité, dans ces romans, qui participe à dessiner la figure de ce lecteur-narrataire. Celui-ci partage le savoir culturel et le cri de détresse de ces narrateurs, d’un imaginaire particulier et d’un espace social marginalisé des bidonvilles et des cités de transit : «Les enfants arabes le surprennent, ils parlent tous français, dis donc ! Puis ils s’en fichent, les gosses, du bidonville, des décharges d’ordures, de la boue ».
C’est pourquoi ces extraits constituent des représentations littéraires de l’oralité non pas comme une forme opposée à l’écriture mais en tant que caractéristique constitutive de leur structure narrative. 
           L’oralité peut être rattachée à cette expression des pulsions, de la révolte et de l’indignation, une expression qui contrecarre toute analyse rationnelle. Le roman de Begag en donne la preuve :
                 Béni mort ! Et qu’aurais-je fait pendant ma période de vie, gagner le BEPC? Tu parles ! Huit heures de cours par jour pour être quelqu’un, après… après quoi, et je n’aurais même pas posé mes lèvres sur celles de France. Mort sans avoir embrassé une seule fille en vrai, à part toutes les speakerines de la télé qui continuent de parler comme si elles ne voyaient pas, elle aussi ! Je lui enverrai un télégramme.
   
           L’oralité prend la forme d’une narrativité qui renoue avec une tradition populaire maghrébine où l’acte de narrer est basé sur des structures textuelles prégnantes. Celles-ci marquent un lien fort entre l’acte de narration et l’histoire narrée devenus les deux faces d’un même processus. Cette forme d’écriture rappelle le mode de composition des genres élaborés autour d’une énonciation orale (le conte, l’épopée), sauf que ces derniers mettent en scène une voix collective qui s’efforce à transmettre un fond culturel communautaire. Ces genres littéraires traditionnels noient la voix individuelle dans le silence au profit salutaire du groupe. 

           Dans ces romans étudiés, il y a, par contre, une volonté de libérer la parole individuelle par le biais d’une oralité qui participe à produire une identité socioculturelle propre dans la société d’accueil. Nous assistons, sans doute, à une nouvelle fonction symbolique de l’oralité dans ces textes puisqu’elle prend la forme d’une expressivité accentuée et figurée, à la recherche d’une connivence face au dénigrement social. 

         Cette expression individuelle tente de resserrer la cohésion du groupe pluriethnique des pairs qui essaie de se démarquer de la communauté d’origine dans les banlieues. C’est pourquoi, cette performance orale qui s’inscrit dans cette écriture est le produit de ce qu’on a appelé la culture des Banlieues, précisément,  une culture de verbalité. 
         Ses aspects spectaculaires et ludiques se construisent à partir de l’activation d’un savoir social et d’une compétence linguistique et langagière acquise dès le bas âge. Elle est facilitée aussi par le statut positif de l’oralité dans le groupe d’origine maghrébine. 

         A ce stade de notre lecture, nous pourrions rapprocher l’écrit au chanté à travers l’analyse sociolinguistique proposée par Serge Martin, du rap comme pratique linguistique qui doit « éviter l’acharnement sur l’énoncé pour écouter au plus près toutes les manières de dire, c'est-à-dire de vivre dans et par le langage ».
D’ailleurs, ces  textes  privilégient un certain discours pseudo oral et imposent, parait-il, leur mode de lecture en invitant le lecteur à s’intéresser moins à l’énoncé qu’à une certaine manière de dire. 

       2-  De l’oralité  à l’interlangue : 
          L’oralité se fait aussi sentir à travers des formes linguistiques hybrides d’une écriture marquée par le multiculturalisme qui caractérise la société d’adoption. Les extraits suivants sont une bonne illustration des effets satiriques d’un plurilinguisme patent qui marque la contamination de la langue de Molière
 par des emprunts au lexique de langue arabe. Or, le choix de l’emprunt en arabe relève moins d’une opération discursive ethnicisante qu’une stratégie langagière, ensuite sociale. Qu’on en juge :
Il se retrouve comme un maboul à la maison, sans travail, sans honneur, sans ambition.

Toujours dans le même rade, ils descendirent manger des merguez-frites au comptoir, avec de la bière, encore de la bière.

           Par le biais de ces traces arabes francisées tout en étant attestées et répertoriées dans le discours français, ces narrateurs interpellent leur lecteur selon sa compétence linguistique qui saisit, dans ces récits, les segments de la langue qu’il maîtrise. Des lors, le lecteur français retrouve les mots en arabe, maboul,  merguez, inchallah, des emprunts héritées depuis la colonisation de l’Algérie. Un lecteur « beur » ou maghrébin appréciera, à son tour, l’emprunt à l’arabe dialectal qui est une des langues de son répertoire linguistique. 

            L’introduction de structures empruntées à la langue arabe transcrites en caractère latin dans ces récits cible un lecteur précis. Elle élabore aussi par la fiction une sorte de mise en scène du plurilinguisme qui caractérise la compétence linguistique de ces jeunes. Cela justifie, sans doute, l’emploi de certains termes en arabe qui ont fini par faire partie du vocabulaire usuel du français. Prenons cet exemple : 
     Tante Zohra va bien. Elle a promis de nous rendre visite bientôt. Elle a dit aussi que Youssef serait libéré en mai. Ça avait l’air sûr parce qu’elle a même dit « inchallah ».
 
            Il faut voir, probablement, dans cette tendance à parsemer le texte de mots en arabe inclus dans le français courant un parti pris idéologique conscient ou non. Avec des termes maboul, merguez qui résonnent dans les structures textuelles en français le narrateur-satiriste crée un style composite. Ce genre de construction verbale a un effet humoristique.
            L’interlangue de ces narrateurs n’implique pas une mauvaise performance de la part de ces locuteurs. Leurs phrases sont volontairement déviantes dans la mesure où ces narrateurs connaissent les conventions de la langue française mais ils choisissent volontairement de ne pas s’y conformer. Le mélange entre les registres de langue, familier et argotique, entre les deux langues en contact caractérise l’interlangue, mise en place dans ces récits. Celle-ci partage certains éléments des deux langues en contact-les langues maternelles et le français- bien qu’elles n’aient pas des traits en commun. 

            Le mélange linguistique qui est particulièrement fondé sur l’alternance codique, parait non conforme aux règles connues de la langue cible, celle du pays d’accueil. L’interlangue révèle la nature instable de ce dialecte prisé par les jeunes issus de l’immigration maghrébine. Ce fait linguistique n’est pas la langue d’une communauté linguistique mais un ensemble de « formes idiosyncrasiques », d’un dialecte individuel. 

            Ce vocabulaire en arabe est l’un des éléments constitutifs de l’acte scripturaire lui-même et témoigne notamment de la ferme volonté de ces narrateurs à exprimer l’entre-deux culturel et linguistique de leur identité. Il exprime leur attachement aux particularismes de leurs univers socio-symboliques qui composent l’environnement ambiant. C’est que prouvent par exemple ces deux extraits : 

      Cette année là avait été particulière. Lyon était recouvert d’un épais burnous de neige comme il n’y en avait jamais en au paravent sur la ville.

     Mais dans une allée de Beauséjour, malgré la nuit propice et la neige « qui a étendu son épais manteau blanc sur le paysage ».

          Le travail de reformulation dans ces deux passages éloignés l’un de l’autre-le premier au début l’autre presque à la fin du roman- accentue les touches satiriques qui rappellent la présence significative des mots en arabe dans le français courant. Nous devons souligner que cette satire cristallise, par le biais de l’interlangue, dans les romans d’Azouz Begag, le projet du narrateur de prouver que le contact linguistique pourrait être une première étape pour un rapprochement intercommunautaire. 

          Le réemploi satirique de l’emprunt en arabe relève moins d’une opération discursive ethnicisante qu’une stratégie littéraire pour condamner la stigmatisation et l’exclusion langagière, et par voie de conséquence, sociale. La mise en scène satirique de l’interlangue dans ces œuvres remet en cause toute homogénéisation stérile de la langue sous prétexte de  purisme langagier. 
          La variation linguistique s’impose bon gré, malgré dans l’environnement linguistique immédiat des jeunes ouverts à tous les mélanges de langues : « Oubligi je me lève. Je pose « Tintin » sur le canapé et je lance un regard agressif sur Abboué».
 Ou encore, cet autre exemple : « Malika les prit quand même, mais une taille au dessus, à la pointure de Stéphane, le petit à « Choussette » (…) Choussette n’a pas toujours trouvé d'emploi ».

          Ces passages traduisent la rencontre de deux langues à travers ces termes oubligi-obligé, Choussette-Josette, qui ont subi l'altération par la phonétique arabe. Il s'agit, en fait, d'une représentation d'un plurilinguisme lié au déplacement migratoire qui met en place le contact des langues tourné en dérision par ces narrateurs. Ils présentent la sédentarisation maghrébine sur le sol français comme évidente. 
           La dialectisation arabe qui affecte la langue est une allusion humoristique au parler des immigrés maghrébins qui emploient la langue française avec les traits spécifiques de leur parler dialectal. D’autres occurrences du recours au terme en arabe matérialisent un autre type de métissage linguistique : 

 Tu sais, il vaut mieux une fille un peu grosse et de très bonne famille, qu'une fille maladive, Et puis qu'est ce que ça veut dire "trop blanche ! » (…) tu vas pas nous dire que tu préfères les carlouchettes ». Tandis que l’autre, la noire, comment que tu veux faire pour la blanchir ?
 

            La mère de Béni veut marier son frère ainé, et pour suivre la tradition, elle lui propose une série de photos de jeunes filles. L’une d’elles attire son attention, mais il hésite. Elle est trop « blanche » pour son goût. Un autre extrait nous permet d’analyser les stratégies d’insertion d’emprunts linguistiques dans ce roman : « J’attends ce jour de grande comédie : je serais un jeune à la dégaine Carlouche-aux-babouches-louches et je serais victime d’un contrôle de papiers abusif ».
Le narrateur utilise l’inférence pour faire passer le sens de ce mot arabe francisé « carlouchette » à « noire », carlouche, et surtout afin de mettre l’accent sur un champ de signification qui diffère selon le point de vue visé. 
           Or, dans toutes ces structures, l’emploi de l’unité « décentrée » produit de l’humour. Il est intéressant de remarquer que le parler des immigrés de la première génération est marqué par une prononciation typée « oubligi » et « choussette » pour Josette tandis que la prononciation du français altère la phonétique des termes en arabe utilisés par leurs enfants. Le cas du terme carlouche est significatif : un terme en arabe qui veut dire noir, pour la couleur de peau. 

          Il subit une transposition française dans le parler des jeunes issus de l’immigration maghrébine. Nous nous retrouvons donc devant un chassé croisé d’influences linguistiques, précisément phonétiques entre le français courant et l’arabe dialectal. L’opération d’équivalence exploite le transfert de l’unité lexicale d’un passage à l’autre. Les deux termes carlouche et  carlouchettes sont employés donc dans des perspectives sémantiques et axiologiques différentes. 

            En effet, le substantif carlouche fustige le délit de faciès fondé sur la couleur de peau stigmatisée synonyme d’exclusion sociale. Cette signification est renfoncée par la référence humoristique aux « babouches », souliers en arabe, par l’adjectif dépréciatif « louches ». Cette couleur est une allusion à image négative du « Beur » dans l’imaginaire social qui fait de lui une victime des bavures policières. 

           Par contre, carlouchette renvoie toujours à la couleur de peau noire mais c’est la conception de la beauté féminine dans la culture maghrébine qui est ciblée par la dérision. Il s’agit d’une allusion humoristique à l’attrait qu’exerce une femme de peau blanche pour les Maghrébins. D’ailleurs, l’extrait est une reformulation sous forme d’une traduction de l’image maghrébine souvent poétique « les belles gazelles blanches » étant une des caractéristiques de la beauté féminine dans l’imaginaire collectif maghrébin. 
           Le texte « beur » tente de donner une représentation souvent humoristique du pluri-ethnisme en France avec toutes les formes d’hybridation et de différenciation langagières, de leur impact évident sur le parler des jeunes. L’introduction dans la langue vernaculaire de mots ou d’expressions en arabe, est le signe d’un lien symbolique avec la langue maternelle dans une perspective valorisante. Ces traces arabes participent d’un travail sur la langue, de l’esthétique de ces romans. D’autres exemples : 
                         Josette vient prendre son môme chez Malika. (…)Dans l’appartement ça sent la chorba, la soupe chaude bien relevée qui tue tous les microbes de l’hiver, comme le dit la maîtresse de maison aux grosses qu’ils n’en veulent pas.

         Le narrateur loue les bonnes qualités de la mère de Madjid qui veille tendrement sur la famille après la maladie du père. En bonne ménagère, elle prépare la « Chorba », une soupe typiquement maghrébine qui a une image symbolique haute dans l’imaginaire communautaire.    

         Elle est un met qui permet à la famille de se réunir autour d’un plat traditionnel. Une mère qui prépare cette soupe est une femme qui respecte ce rite vénéré dans le groupe d’origine. Ce n’est pas un hasard que certaines associations mises en place par les immigrés en France ont pris le nom de « chorba pour tous », comme structure d’accueil et d’orientation pour les membres de la communauté maghrébine en exil. 


          Nous pourrions déceler dans cet exemple une forme particulière de ce que Deprez nomme, des  interférences à rebours, autrement dit, «les termes en arabe sont alors insérés dans des structures françaises où sont considérés comme des emprunts ».
Les narrateurs-satiristes insistent sur ce métissage linguistique dans toutes ces formes différentes, comme dans cet exemple : « Seulement y a un petit truc qui l’embête : à la cantine, surtout, le mardi, elle sert du porc et elle croit qu’elle va aller en enfer à cause de ça. Une fois elle m’a fait une confidence. Elle m’a dit que le « haâlouf », ça avait l’air bon quand même…ça m’a bien fait marrer ».
La mère de Doria travaille à la cantine où elle doit servir le porc. Le mot « haâlouf »/porc en arabe révèle le tabou religieux et trahit le sentiment de culpabilité. Ce mot  est mis en guillemets car il crée une rupture discursive dans le passage.

          Ce décalage indique la présence du « discours autre » dans le discours, ou ce que Jacqueline Authier-Revue appelle l’hétérogénéité énonciative.
Autrement dit, la présence de l’altérité énonciative remet en cause la notion d’hétérogénéité dans le texte. Qu’on en juge : «  Pas folle la guêpe. J’ai bien compris qu’Abboué s’adressait à moi puisque nous n’étions que tous les deux dans le living-roomi».
Le terme « living-roomi » obtenu par une reléxification traduit le désir «de former un nouveau médium littéraire, un troisième code »
qui dépasse une simple fantaisie humoristique d’ordre verbal.

          Le terme en anglais arabisé signifie, d’ores et déjà, sous la plume de son inventeur, le salon occidental. Les traces de l’arabe met en œuvre, dans ce texte, la satire de la conception monolinguistique de la société excluant ainsi toutes les variétés linguistiques constitutives du tissu social, alors que « la ville n’est pas un simple contenant, c’est une ressource d’interactions, c’est le lieu de rencontres de populations d’origines diversifiées».
 

          Il nous parait qu’un tel phénomène linguistique a un aspect satirique puisque comme l’explique Rachtel Ertel : «L’existence d’une langue minoritaire constitue une mise en cause, un questionnement de son locuteur autant que de la culture hégémonique. A fortiori lorsque cette langue minoritaire est introduite au sein même de la langue majoritaire et qu’elles se servent mutuellement de repoussoir».
La langue minoritaire constitue, donc « un élément subversif, une sorte de cheval de Troie à l’intérieur de la culture dominante ».
A travers ces exemples nous pouvons, sans doute, saisir la portée humoristique de cette stratégie de recentration-normalisation dans le traitement des traces arabes dans ces romans. Cet extrait pourrait le prouver :

      Il y avait beaucoup d’espace libre dans le frigo, mais nous avons mangé, quand même. Des batata malika avec une omelette, et c’était bien bon. Avec des merguez, ça aurait été meilleur, mais Dieu avait jugé sans doute étaient peut être empoisonnée, celles de Bonsaïd ! Qui sait ? 

           Le narrateur s’efforce à susciter l’intérêt du lecteur par le biais de la singularité des termes en arabe employés. Il dégrade la densité de l’altérité d’une unité lexicale à l’autre : après les deux unités Bata maklia/ les frites qui ne sont prises en charge pas aucune traduction ou de notes de bas de page, intervient le terme merguez qui est inclus dans le vocabulaire du français populaire. Le narrateur satiriste cible ces situations de contact favorisées par les mouvements migratoires. Ceux-ci traduisent une certaine « dilution des frontières »,
  assurée par la diversité des réalités linguistiques et garantie par le brassage culturel.  

           Les termes en arabe qui émaillent les paragraphes dans ces romans créent  l’hétérogénéité énonciative constitutive du discours de ces narrateurs dont l’ethos socioculturel met en scène leur identité sociolinguistique. En effet, ces traces d’une langue autre dans le discours de ces narrateurs dessinent le profil de ces locuteurs qui prennent en charge l’énonciation narrative. 

           Du point de vue socioculturel, les trois narrateurs Béni, Doria, Yaz et le personnage Madjid laissent deviner une identité aux trois facettes: Français d’origine maghrébine et adolescents vivants dans les banlieues. Ces caractéristiques assez hétérogènes semblent déterminer l’acte scripturaire car elles se manifestent langagièrement d’une manière ostentatoire dans leurs textes.

           Ainsi, le caractère maghrébin de ces narrateurs est mis en place par le paratexte–le nom des auteurs– et par ces termes arabes qui sont souvent traduit par leurs équivalents en français ou par des périphrases explicatives. Cette maghrébinité est motivée dans tous ces romans et semble même être revendiquée. Dés lors, cette identité définit aussi une altérité singulière « le fait d’être tel individu distinct de l’Autre grâce à des éléments qui (le) différencient de lui »
à travers la représentation d’une composante identitaire caractérisant la langue du groupe communautaire d’origine. 

          Cet ethos socioculturel  met en valeur l’une des particularités de certains romans  « beur », qui est de s’adresser directement à un lecteur qui ne partage pas souvent le même fonds culturel et linguistique. Les modes de représentation du discours de l’altérité dans le discours de ces narrateurs s’appuient sur la mise en scène d’une hétérogénéité énonciative qui est signalée, surtout marquée dans le Thé et Kiffe Kiffe mais montrée sans être configurativement marquée dans le roman de Béni, pour rependre la terminologie d’Authier Revue. Prenons cet extrait : « en plus, y aura toute la cité au mariage d’Aziz et si Maman fait ça, c’est la honte. La « hchouma ». En plus».

           L’appartenance sociolinguistique de ces narrateurs se manifeste à travers les formes marquées de cette hétérogénéité « hchouma/ honte», « halouf/porc »-par la marque figurative, les guillemets- et chorba -par l’italique-. en revanche, , tandis que le roman de Begag propose une hétérogénéité énonciative montrée mais non marquée en optant pour l’assimilation de l’élément hétérogène, pour les termes en arabe « bata maklia » dans les structures en français. 

           Cette hétérogénéité montrée est constitutive d’identité qui est fortement affirmée car comme le souligne Authier Revue : « les formes marquées de l’hétérogénéité montrée renforcent, confirment, assurent ce « je » par une spécification d’identité, en donnant corps au discours–par la forme, les contours, les bords, les limites qu’elles lui dessinent- et donnant figure au sujet énonciateur-par la position et l’activité métalinguistique qu’elles mettent en scène».
 Mais les narrateurs dans ces romans ne suivent pas le même modèle avancé par Revue car chacun élabore un rapport particulier avec des éléments qui renvoient à un ailleurs dans le texte écrit en français. 
           Le narrateur Béni adopte singulièrement les techniques de « stylisations parodiques impersonnelles »
qui sont fondées sur l’hybridation des langages par la confrontation des visions du monde dont ils sont porteurs. La modalisation autonymique caractérise les passages du Thé et de Kiffe Kiffe à travers : « L’ensemble des guillemets, italiques, intonation (...) qui présentent (...) Une marque mais une marque devant être interprétée comme correspondant au renvoi à un autre discours ».
 En effet, les deux termes haâlouf, chorba sont soulignés, montrés donc par des marques univoques. 

            Ils révèlent ainsi des touches humoristiques ciblant le désir de transgresser l’interdit religieux-la consommation du porc-, ou les conditions socioéconomiques des immigrés en France en faisant référence à la soupe, un repas élémentaire et économique qui peut rassasier une famille nombreuse.

           En revanche, le narrateur Béni propose une autre conception de l’hétérogénéité constitutive de tout sujet locuteur, en essayant de prouver que « constitutivement le sujet, dans son discours, il y a de l’Autre ».
Sa voix définit son identité comme polyphonique, comme englobante car il n’exclut pas l’élément, ne spécifie pas l’altérité à laquelle il renvoie, il ne procède pas contre son assimilation.

            Il est intéressant de comparer la manière de représenter les marques linguistiques socioculturelles maghrébines et françaises qui constituent l’identité double du narrateur « beur » dans par exemple le Gone du Chaâba (1986), Béni ou le paradis privé (1989) et Dis Oualla !(1997), dont les différentes dates de publication rendent compte d’une réflexion profonde, sans doute, sur une satire du plurilinguisme. Le petit Azouz s’interroge déjà sur l’arabe qu’il parlait avec ses parents :

         A la maison l’arabe que nous parlons ferait certainement rougir de colère un habitant de La Mecque. Savez-vous comment on dit les allumettes chez nous par exemple ? Li zalamite. C’est simple et tout le monde comprend. Et une automobile ? La taumobile. Et un chiffon ? Le chiffoun. Vous voyez, c’est un dialecte particulier, qu’on peut assimiler aisément, lorsque l’oreille est suffisamment entraînée.
          

           Les réalités langagières typiquement maghrébines se manifestent d’une manière concrète dans ce roman qui présente un petit Français d’origine algérienne dans son environnement linguistique immédiat. La représentation satirique cible une dimension historique souvent oblitérée: l’arabe dialectal du pays d’origine a été toujours au contact du français au point d’en garder quelques marques du passé colonial. 

          Ce français arabisé est une entrave pour cet écolier qui l’empêche de maîtriser les formes lexicales et grammaticales correctes du français, c’est pourquoi il décide de devenir un Français : « Depuis quelques mois, j’ai décidé de changer de peau. Je n’aime pas être avec les pauvres, les faibles de la classe. Je veux être dans les premières places du classement, comme les Français…comme eux. Mieux qu’eux ».
Le parcours du petit Azouz n’est pas aisé.

           D’ailleurs les anecdotes humoristiques racontées ne réussissent pas à édulcorer l’image pathétique du déchirement psychique qui le rongeait entre les deux langues, l’arabe et le français, entre deux mondes symboliques hégémoniques contraignant et un choix existentiel difficile. Il choisit d’acquérir parfaitement la langue du pays d’accueil afin de s’assurer la réussite scolaire, bien que ce choix lui coûte la rancœur des membres de sa communauté d’origine, surtout les cousins recalés de la classe. 

           Dans cette perspective, Marc Sourdot propose d’étudier ce roman comme une nouvelle écriture de recentration à travers « un discours normalisé, gage de l’intégration réussie ».
 Ce critique étudie toutes les techniques de reformulation des unités décentrées (en arabe ou en français arabisé) : reprise-traduction comme dans ce dialogue où la mère d’Azouz l’insulte par : « finiane !», il répond par « oui, fainéant et fier de l’être ».
L’équivalence stylistique entre par exemple Chemma/tabac à priser : «Bouzid (...) sort de sa poche une boite de chemma, la prend dans le creux de sa main gauche et l’ouvre. Avec trois doigts, il ramasse une boulette de tabac de priser ».
L’utilisation des parenthèses est un autre procédé pour expliquer ces mots aux lecteurs non initiés à l’arabe : « Elle s’est levée tôt pour occuper le seul point d’eau du bidonville : une pompe manuelle qui tire de l’eau potable du Rhône, l’bomba (la pompe)».
 

            Conscient des différences langagières qui caractérisent son parler, le narrateur tente de normaliser ses usages linguistiques afin de les intégrer harmonieusement dans son texte rédigé en français correct, par le biais, de cette « isotopie de la re-centration ». Ce travail sur la langue s’appuie sur l’explication para-textuelle sous la  forme de trois annexes à la fin du roman: un guide de la phraséologie bouzidienne où certains mots en français obéissent à une transposition phonétique dans le parler de Bouzid, le père d’Azouz. Il s’agit des termes comme tilifiziou pour télévision, boulicia pour police, et un autre court dictionnaire du lexique bouzidien relevant de son dialecte arabe de la région de Sétif: Abboué (père), chkoun (qui est ce ?).

           Enfin, un court glossaire de mots appartenant au parler lyonnais, comme le cas du terme gone/gamin de Lyon qui permet d’expliquer, par ricochet, le titre du roman. Cette information factuelle est adressée au public français et témoigne, à l’en croire Daniel Delas : « d’une sorte de désir de donner au récit une caution scientifique comme ces glossaires qu’on trouve dans les récits d’explorateurs des contrées lointaines ou à la fin des poèmes d’un écrivain africain comme Senghor ».

         Le second roman obéit, nous semble-t-il, à une  certaine stratégie de la re-centration dans la mesure où les unités décentrées s’intègrent, sans aucun marquage, dans les structures en français. Prenons ces exemples : « Ça y est je dis à Abboué qui réfléchissait à la suite des nouvelles :-Zide ?-Zide quoi ?».
Béni demande à son père d’ajouter/Zide d’autres informations pour les inclure dans une lettre qu’il écrivait. Irrité, le père s’inquiète et pose la question : quoi ? « Il a dit :- Ouéche ?qu’est ce qu’il t’arrive la vieille ? »,
 ou encore, insulte son fils en le qualifiant de mulet : « Braal ? Lâche mon père en signe de déception ».
La mise en contexte permet la compréhension de l’unité hétérogène sans obscurcir la lisibilité du texte. 
         Nous pourrions remarquer que les romans du corpus étudiés présentent une légère créolisation, autrement dit, un français « visité, possédé par la langue créole », telle qu’elle est pratiquée par les écrivains africains postcoloniaux qui s’efforcent d’assujettir la langue française à travers « leurs lexiques si évocateurs [qui] permettent le miroitement d’un sens autochtone moderne, insoupçonné de la littérature française, de significations seulement capables de parvenir à l’expression par une négociation serrée avec la langue naguère impériale mais toujours dominante ».
 

          En effet, ce procédé stylistique est, en revanche, largement utilisé par les écrivains africains comme Amadou Kourouma, Raphaël Confiant et bien d’autres. Pour l’écrivain issu des anciennes colonies, « écrire en français, c’était voler au maitre le pouvoir qu’il exerçait par la langue ».
L’écriture africaine tente de revaloriser les dialectes régionaux, tout en restant fidèle à toutes les nuances suggestives du patrimoine culturel local.                               
           Or, les romanciers « beur » n’opèrent, à notre sens, aucune superposition lexicale et grammaticale de l’arabe sur le français. Ces romanciers « beur » ne tentent pas, nous semble-t-il, de réhabiliter l’arabe comme langue maternelle au détriment du français en tant que langue d’adoption ou du moins de voir en elle une langue impériale. Il ne s’agit nullement d’un rapport colonial de dominant–dominé dans la mesure où le français n’est pas une langue imposée mais elle est assimilée dés le bas âge. C’est à travers cette langue que le petit « Beur » découvre son entourage immédiat  qui est celui de la société française.
           Dés lors, cette langue reste le seul moyen linguistique qui lui permet d’exprimer tous ses besoins communicationnels dans toute leur variété: contact quotidien (école, administration, travail) et créativité artistique (chansons, cinéma, littérature). L’anecdote est, à notre sens, significative : Faudel, ce chanteur français d’origine algérienne, chante « mon pays » (chanson diffusée en décembre 2006) en faisant référence à la France, pays natal avec un clip qui met en scène la banlieue parisienne comme espace originaire. 
            Le rapport à la langue française n’est pas le même entre les Beurs, les Maghrébins et les Africains. S’il y a une remise en cause fictionnelle de la domination linguistique, elle est motivée  par une relation conflictuelle entre le français soigné, ou ce que ces jeunes appellent le français bourgeois et le français dit des banlieues, signe patent de leur situation paratopique (nous y reviendrons).

             D’un moment à l’autre, surgissent des mots en arabe qui semblent conforter les autres termes en français comme dans ce cas, «il ne m’a pas dit au revoir, ni salut, ni baslama. Rien, ouallou ».
 Les structures syntaxiques en français sont  parsemées de termes en arabe car il y a un effacement perceptible de la langue d’origine dans les usages linguistiques de cette génération diasporique et une importance accordée à la langue française qui forme leur capital linguistique fondamental. 

           L’arabe semble fournir quelques ressources matérielles et symboliques complémentaires. Souvent les parents immigrés se contentent de transmettre quelques éléments rudimentaires du dialecte communautaire. Ils encouragent leurs enfants à acquérir et à maîtriser la langue française afin de faciliter la réussite scolaire (tel le cas des deux pères d’Azouz et de Béni) ou pour avoir plus de chance dans le monde du travail (Thé, Kiffe Kiffe). 
           3- Variété des langues et style humoristique            

          Nous nous attarderons sur un autre roman de Begag car il nous semble que cette question des langues en contact a été au cœur de la réflexion de cet écrivain. Celui-ci nous offre une conception humoristique du plurilinguisme, un des aspects qui caractérise la société en France. Dans Dis Oualla !, la technique de la mise en contexte revêt une autre portée critique en ciblant la double appartenance sociolinguistique problématique qui définit le locuteur « beur ».
          Le discours du narrateur-protagoniste contient des faits de langue qui sont mis en italiques dans le roman : « J’ai déclaré à Luis que notre copain avait découvert un monde que c’était son mektoub ».
Ou encore : « (...) Est ce qu’elle sera heureuse avec un meskine comme toi ».
Rien ne prouve que le lecteur soit en mesure de saisir la signification de ces mots. 
          La mise en italique des termes en arabe dans une structure exprimée en français constitue  une modalisation autonymique  qui participe à installer une duplicité énonciative  qui semble être forcée, délibérément conçue. Le lecteur connaît l’ethos socioculturel du narrateur  Momo, il arrive à déceler la langue de laquelle appartient le mot.

           Le marquage explicite de ce mot accentue son étrangeté, en tant qu’un élément différent qu’il faut délimiter pour mieux contester sa présence dans l’unicité du discours. Il n’en demeure pas moins que dans presque toutes les œuvres de la littérature maghrébine, les termes en arabe  sont  souvent dégagés par des italiques, des guillemets,  pour indiquer l’altérité de ces mots présents dans un discours écrit en français. Cependant, le narrateur Momo nous invite à apprécier une sorte d’un démenti humoristique à notre lecture préparée par un horizon d’attente propre à la littérature maghrébine.

             Si nous prenons le cas des romans de l’écrivain algérien Rachid Boudjedra, ce dernier insert des mots de l’arabe transcrit en caractère latin dans des textes en français qui ne sont accompagnés d’aucune note de bas de page ou d’explication. Cette stratégie textuelle pourrait être une manière d’écrire stimulante pour un lecteur qui ne connaît ni les langues ni le pays de cet écrivain, comme elle pourrait être un clin d’œil culturel adressé humoristiquement au lecteur maghrébin à travers un texte transcrit en français.
           Dans le roman de Begag, c’est le personnage Luis qui introduit une nouveauté : il utilise, comment étant siens, des termes en arabe dans ses propos. Ce roman met en place une construction hybride où les voix se mêlent, se télescopent et s’entrecroisent  afin de créer tous les effets de surprise que produisent le contact humoristique des langues. L’écrivain Begag nous a précisé que la signification de Dis Oualla : « C’est jure le. Ce que disent les jeunes arabes de France, dans les banlieues, c’était marrant pour moi de faire un titre avec ça. C’est comme un appel. Un cri de rassemblement ».
 Paradoxalement, le discours de Luis attire l’attention : 

                               Luis a fait un signe négatif de la main : lui, en tout cas, jurait que s’il le revoyait, la vie de sa mère, Oualla, sur la Mecque.

           Dans le cadre du discours informatif du narrateur, ces mots en arabe ne sont pas marqués et font partie prenante de l’unicité du parler du personnage Luis. Il s’agit d’une certaine « stylisation parodique » du discours du narrateur d’origine maghrébine. Nous pourrions dire que l’attitude du narrateur Momo est une prise de position contradictoire vis-à-vis de l’hétérogénéité qui caractérise son discours. Le narrateur signale ostensiblement l’hétérogénéité des mots utilisés par Luis quand ils se glissent dans son discours. Ce marquage participe de l’exclusion de ces mots mêmes, mis en italique, (« meskine, mektoub ») vu que ces mots sont désignés comme un « ailleurs » par apport à son discours, à lui.

           Nous avons ici une forme d’un discours indirect du personnage Luis. D’après sa syntaxe, c’est le discours du narrateur, mais d’après toute sa structure expressive, c’est celui de Luis,  sa parole est transmise par le narrateur. Il s’agit d’une structure hybride où la voix du narrateur se fait résonner dans celle du personnage dont les propos sont rapportés. 

           Dans la mesure où l’idiolecte du personnage d’origine espagnole passe par l’intermédiaire du discours indirect du narrateur avec le jugement sur cet idiolecte au moment où il est produit. Ce télescopage énonciatif soutient la représentation satirique du plurilinguisme dans ce roman. 
           Ces mots ou ces structures calquées sur l’arabe paraissent « non pas dits mais seulement « montrés » comme une chose par le discours, mais, le plus souvent, ils réfractent, à divers degrés, les intentions de l’auteur ».
Dans Dis Oualla !, le style humoristique se fonde donc sur cette construction hybride où les mots du parler arabe, une composante identitaire de l’éthos du narrateur, se confondent avec le discours du personnage non arabe dont l’origine espagnole pourrait être une allusion satirique à la cohabitation historique entre les Arabes et les Européens en Andalousie. 
           Par ailleurs, l’analyse du titre nous a permis d’examiner les techniques de ce que Bakhtine appelle « la motivation pseudo objective »
dans ce roman. Ce titre syncrétique  est, en effet, une microstructure de cette hétérogénéité montrée mais non figurativement marquée par l’association de deux mots appartenant à deux langues différentes  Dis et Oualla. Cette hétérogénéité est non marquée car la prononciation du nom « Oualla » obéit à la phonétique française par la suppression de la lettre « h ». Cette lettre est présente dans le nom en arabe « Ouallah ». 
          D’autre part, cette structure même commençant par un verbe à l’impératif et se terminant par un point d’exclamation est largement utilisée dans la langue arabe pour confirmer un propos ou aussi pour exprimer un étonnement- souvent amusé-. Cet étonnement est manifesté clairement par le personnage Vincent qui s’irrite à entendre son ami Luis jurer par Oualla : « Ouais, mais toi, t’es pas clair, T’es bosniaque ou turc, un truc comme ça ».
L’énonciation humoristique met en scène, sans doute, une tension permanente entre le Même et l’Autre. 
            En effet, le narrateur essaie, par une illustration concrète dans son récit, de montrer que l’échange entre les langues, partant, entre les personnes est possible: «  L’auteur francophone [« beur »aussi] est souvent un véritable passeur de langue dont la création maintient la tension entre deux (ou plus) idiomes et parfois même, dans le cas de l’interlangue, rompt la norme linguistique afin de se forger un langage propre ».
Dés les premières pages du récit Dis Oualla !, le narrateur souligne la présence de mots « étrangers » dans le dictionnaire du français qui sont fréquemment utilisés : 

                      Clandestins, dans notre dictionnaire : tohu bohu, brouhala, cahin caha, ahaner, mabtru, onomatopée, borborygme.

             Mais la fin de récit se présente, sans doute, comme un démenti humoristique à notre attente. La dernière scène du roman nous présente Momo, profondément déçu à la vue de son manuscrit vide de toutes les phrases écrites. Ainsi, le balance-t-il par la fenêtre. Le silence final nous semble significatif car il exprime une certaine incertitude sur cet échange éventuel : « Alors, j’ai ouvert la fenêtre et d’un geste au ralenti, j’ai balancé mon manuscrit vide par   dessus bords, en direction des neiges éternelles du Mont Blanc».
 En jetant son manuscrit, le narrateur s’impose le silence en s’infligeant une sorte d’autopunition masochiste. Autrement dit, un retournement des tendances sadiques du sujet contre soi-même.
             Le silence nous pousse à réfléchir sur la conception de l’écriture chez ce narrateur (ou encore l’auteur même !). Ce narrateur semble pris au piège de son ironie car le doute qui se glisse dénonce l’inanité de l’écriture et touche, donc, à l’acte scripturaire lui même.                     Cette fin rend compte de l’hétérogénéité qui orchestre les composantes sociolinguistiques de l’éthos du narrateur. Elle met en valeur la relativisation du système linguistique, en évitant de le définir comme étant unique ou typique. Elle tente de réaliser le désir « de parler pour soi dans le langage d’autrui, pour l’autre, dans son langage à soi ».
Cette technique discursive constitue, à bien des égards, un élément stylistique singulier dans ce roman. 

           Mais cette hétérogénéité pourrait être insaisissable pour le lecteur : « Les formes de l’hétérogénéité montrée (…) représentent par le continuum, par l’incertitude qui y caractérise le repérage de l’autre, une autre forme de négociation avec l’hétérogénéité constitutive, une forme plus risquée, parce qu’elles jouent avec la dissolution de l’autre dans l’un, d’où il peut se perdre».
Ces formes non marquées de l’hétérogénéité concourent  à brouiller le dispositif énonciatif à travers le jeu de l’identification du narrateur avec ses personnages ou bien à la distanciation par rapport à eux.
           L’accentuation de ces formes dans les romans de Begag vise la destruction  parodique des stéréotypes sur l’étranger et son langage. Ces structures hybrides où le mélange linguistique est fondé sur la stratification des langues employées, sont une source abondante d’humour, tout en introduisant un certain plurilinguisme vivant dans l’écriture romanesque:

                   -Mon cul, oui ! Des fois on croirait que t’es simple naïf mais tu  joues  la comédie, tu prêches le vrai pour avoir le faux.

 -Please : tu prêches le faux pour avoir le vrai !-Ah oui, monsieur le cerveau.- Ecoute, la vie de ma mère que j’ai rien compris à ce qu’elle avait contre moi…Enfin, j’ai ma petite idée mais ça veut dire rien, je peux me tromper. -Vas-y, dis toujours, c’est quoi ta p’tite idée ?

          La touche satirique vise cette hétérogénéité constitutive du locuteur « beur », langagièrement à la confluence de plusieurs langues- français, anglais plutôt scolaire, arabe dialectal avec la traduction littérale de l’expression « la vie de ma mère »-, ou de registres de langue entre l’argot et un certain français correct à connotation littéraire. La modalisation autonymique est particulièrement fréquente dans les romans de Begag, elle  fait référence à un ailleurs discursif dans le discours, les faits de prononciation « p’tite idée » ou des faits sociolinguistiques comme le juron argotique « mon cul ». 

          On ressent aussi comme autonymique la correction normative qui particularise le discours de l’adolescent français d’origine maghrébine, une caractéristique remarquablement renforcée dans tous ces dialogues avec des personnages français de souche. L’autonymie sert la représentation satirique du personnage fictif du « beur » par la remise en cause implicite des stéréotypes sur sa maitrise défaillante de la langue.    

            Nous relevons, par ailleurs, les faits de langue décentrés non marqués obéissant à la forme subtile de la connotation autonymique, autrement dit, « le degré zéro du marquage »
de l’autonymie, sans  signes typographiques. Outre le juron typiquement maghrébin « la vie de ma mère », la réplique de Béni au ton sérieux, est à la limite emphatique. Elle relève d’une spéculation qui dépasse son âge. 
            La représentation satirique du plurilinguisme apparaît à travers ce jeu linguistique qui couvre le discours direct personnel du narrateur dont la pensée se projette sur les différents plans linguistiques tout en ne s’attachant à aucun plan d’eux. Cette démarche est liée à ce que Bakhtine appelle : «la relativisation de la conscience linguistique, sa participation essentielle à la multiplicité et à la diversité sociales des langages en devenir, les tâtonnements des intentions et desseins sémantiques et expressifs de cette conscience ».
58Cette représentation de l’hétérogénéité ne contribue pas seulement à créer le style des romans de Begag. Elle donne à reconnaître le multilinguisme qui est une réalité évidente en France.
             En effet, la dialogisation intérieure du discours est une source intarissable pour un jeu verbal pratiqué par les jeunes des cités :

                            J’avais eu envie de compter chaque grain du paquet pour être bien sûre que, grâce à moi, y a plein de somaliens qu’allaient pas mourir de faim. Je me prenais Wonderwoman ».

                        Pour faire passer son temps dans ses oreilles au rythme de ses cassettes de RAP « for me pour speak « in English ».

           Outre les références langagières au parler communautaire, à travers le recours à l’arabe, qui s’inscrivent dans cette interlangue, l’emprunt à un lexique en anglais renvoie à trois dimensions dans ce parler des jeunes: individuelle par le biais d’une certaine compétence acquise quoique quelque peu rudimentaire, à l’école. Elle est relationnelle étant donné que l’anglais participe d’une certaine fantaisie verbale, une caractéristique majeure de la pratique langagière dans le groupe pluriethnique. Elle est symbolique, à travers une certaine propension à valoriser la diversité linguistique afin d’éviter un monolinguisme réducteur qui les oblige à choisir l’une des deux langues, l’arabe ou le français. 

   Souvent, j’ai la chambre à moi seul, quand Aziz mon grand « brother » s’évapore de chez nous.

                       Ils en ont marre d’être saucissonnés. Ce sont les mêmes qui regardent par la fenêtre  de la  classe pendant que les autres lisent le black-board ».

            Le recours à la langue étrangère est le signe du refus de toute localisation sur ce qu’on appelle le français standard, à une uniformité linguistique mise en place par la standardisation qui a pris « la forme d’une réduction de la variation, [qui] fonctionne sur des exclusions tendant à n’admettre qu’un seul usage correct».
En effet, les traces de l’anglais dans ce parler des jeunes au niveau lexical ne constituent pas un simple métissage linguistique riche. 

          Elles relèvent d’une stratégie langagière sous le nom de crossing qui est, pour paraphraser Ben Rampton,
 la forme d’emprunts des jeunes à une langue qu’ils utilisent d’une manière sporadique vu que sa maîtrise est élémentaire.
           Nous sommes sensibles à l’existence de différences fines entre les écrivains de notre corpus qui adoptent des techniques particulières pour représenter le plurilinguisme. Les romans de Begag proposent un discours qui se rapproche de la standardisation par l’emploi d’un français  plus ou moins correct et un jeu subtil fondé sur les traces arabes voilées par le non marquage de l’hétérogénéité énonciative. 

          En revanche, les romans Thé, Boumkoeur, Kiffe Kiffe expriment la volonté de leurs narrateurs de remettre en cause toute standardisation par l’emploi explicite des formes de variations sociales non légitimes. L’intensification des emprunts à l’argot ou au verlan se présente comme pratiques langagières de la transgression verbale.

          Cette écriture de l’hybridation linguistique n’est en aucun cas une forme d’un engagement littéraire, en dépit de tous les aspects de la subversion des catégorisations langagières admises. Bien au contraire, elle privilégie un certain individualisme où chaque écrivain dont la figure se confond fréquemment avec un narrateur autobiographique retrace son parcours personnel en définissant ses repères éthiques sans référence à un cadre idéologique préétabli. Bernard Magnier remarque la même attitude chez certains écrivains issus de l’immigration africaine, il explique ce phénomène :

     Leurs élans semblent d’avantage dictés par une stratégie individuelle et non une adhésion à une quelconque cause commune. Leurs héros-mais le mot parait bien impropre- sont des solitaires qui n’assument en aucune façon le destin d’un groupe ou d’une nation, encore bien moins d’un peuple ou d’une race. Leurs déchirures sont internes et leurs réactions relèvent  d’une décision personnelle plus que d’un engagement collectif.

           Ces écrivains jouent sur l’écart entre le français standard et le français dit des banlieues qui met en valeur la grande proximité des jeunes avec la langue française que leurs parents immigrés, analphabètes ne possédaient pas. La manipulation de cette langue est déterminée par une dimension sociale et symbolique d’une insécurité linguistique qui caractérise leurs stratégies discursives, tout en déconstruisant la conception réductrice d’une langue nationale homogène. 

           A travers leurs textes, ces écrivains offrent une représentation satirique de ce français standard, un français vernaculaire, un outil linguistique qui contribue à l’insertion des immigrés et leur descendance dans la communauté nationale au sein d’une société multiculturelle. 
           La satire tourne en dérision une conception implicite d’un purisme linguistique basé sur la normatisation et l’exclusion de toute modification ou mutation possibles. La représentation satirique de la diversité linguistique, du métissage verbal concourt, sans doute, à la réconciliation, à travers l’échange langagier, entre les univers socio-symboliques en contact. Prenons cet exemple :

-Tous derrière ces cons, et pépère devant ! Ah !ah !

-Et demain matin on va se draguer les bourgeoises de Deauville ! dit Pat. Ah ! Ah !-Les vieilles ? demanda Bengeston.-Ouais, les vieilles pleines de kefri !-Et fifty fifty, hein ?-Tu peux pas, toi !-Because ?-Elles aiment pas les keblas, les bourgeoises! lui asséna Pat.(...)-Pour baiser, peut être qu’elles aiment bien les renois, mais pas pour sortir !

          Cet extrait met en lumière toutes les variétés linguistiques pratiquées par ces personnages représentant les jeunes des banlieues. Nous retrouvons les traces de l’anglais-avec un vocabulaire rudimentaire- because, fifty-, l’argot et le verlan. Ce code linguistique est fondé sur le mélange des registres et des langues, tout en permettant à ces locuteurs de sortir du dualisme langagier imposé à eux. 

          Ces jeunes banlieusards élaborent une culture transnationale, autrement dit,  à l’en croire Hargreaves les pratiques culturelles de nouvelles générations issues de l’immigration « font preuve d’une très grande hybridité allant bien au delà du vieux couple franco maghrébin ».
Ils ne se référent à aucun territoire déterminé en célébrant un syncrétisme socioculturel constitutif de leur société d’adoption. Ce dialogue renvoie aux échanges qui se produisent entre les différentes cultures et leurs différents groupes pluriethniques qui cohabitent au sein de la société.

          Ces locuteurs adoptent une attitude pragmatique qui fait pièce à toute conception réductrice de la culture comme un bloc homogène et monolingue car ils choisissent de voir en elle un fonds de pratiques dans lequel puise tout individu selon les besoins qu’exige le contexte dans lequel il se trouve. 

           Il s’agit de la valorisation d’une pratique langagière de la banlieue, un lieu paratopique à l’écart du centre de la ville où s’abrite un groupe lui-même paratopique qui vit dans la déviation. La représentation de ce monde « éthique » beur s’appuie sur une fin de non recevoir des stéréotypes médiatiques-ce qu’on a appelé les quartiers sensibles- et culturels  indiqués du doigt par le personnage fictif du « Beur ».
4- Satire du plurilinguisme                        
           Cette écriture romanesque est ancrée dans un espace urbain local et présente un univers fictionnel permettant la circulation et la reconstruction de cultures et de langues qui définissent l’identité plurielle du sujet issu de l’immigration. Nous avons remarqué que ces récits offrent une représentation satirique des positionnements sociaux variables des jeunes à travers des choix linguistiques différents.  

           Dés lors, à travers la mise à distance critique à l’égard de l’ethnocentrisme linguistique qui impose un code institutionnellement légitimé, les narrateurs-protagonistes cherchent avant tout l’expressivité de la parole, une langue capable de rendre les accents et les rythmes de la variété. Le français dit des Banlieues est converti en équivalents littéraires.

          Le sentiment d’étrangeté dans la langue est partagé par ces narrateurs qui proposent une troisième langue à travers « un récit qui parle en langues ».
Cet exotisme par la langue donne l’illusion de conférer un cachet d’authenticité à ces œuvres. La satire cible les enjeux sociolinguistiques qui peuvent investir la question d’un usage langagier dans une situation de plurilinguisme stigmatisée. 

            Elle révèle, sans doute, aussi un processus de légitimation des pratiques linguistiques dominées, voire marginalisées, à travers l’écriture littéraire. Ceci apparaît notamment à travers une représentation satirique de ce que les sociolinguistes appellent « l’insécurité linguistique ». Celle-ci laisse ses traces dans le discours de ces locuteurs issus des lieux périphériques en tant que lieu de la discrimination linguistique.
           Rappelons que cette notion d’insécurité linguistique est mise en avant par W. Labov à partir d’une analyse des énoncés verbaux de la petite bourgeoisie new-yorkaise. Elle suppose : « la prise de conscience par les locuteurs, d’une distance entre leur idiolecte et une langue qu’ils reconnaissent comme légitime parce qu’elle est dans la classe dominante ou celle d’autres communautés où l’on parle un français « pur », non abâtardi par les interférences avec un autre idiome, ou encore celle des locuteurs fictifs détenteurs de La norme véhiculée par l’institution scolaire».
Dans les romans de notre corpus, les attitudes des narrateurs devant la langue, le français standard, supposent une conscience très nette de l’existence d’une norme et une conscience tout aussi nette de l’écart d’une pratique par rapport à cette norme. Les exemples sont nombreux.
          Béni accompagne la bande des copains, au cinéma, pour voir « un film porno ». La guichetière lui demande sa carte d’identité car l’entrée est interdite aux moins de dix-huit ans. Il se plaint :

                Dans un accent gaulois de souche, j’ai alors essayé de jouer la carte de papiers sur moi.- madame, je peux vous jurer sur la vie de ma mère que j’ai plus de dix huit ans…Enfin, que je vais les avoir dans trois mois, madame.- Je m’en fous de la vie de vot’mère et de votre âge aussi. Dégagez !
                             

              Le passage met à nu la représentation qu’ont les locuteurs des niveaux de langue et leurs rapports à l’image sociale qu’ils donnent. Béni essaie d’adopter l’accent « Gaulois de souche », autrement dit, un français correct, au niveau de la prononciation-évitant tout accent particulier, de type maghrébin- et au niveau syntaxique-agencement linguistique correct-. Mais la phrase qui se glisse, devient un démenti humoristique de cet effort car jurer sur la vie de ma mère est une traduction littérale d’une phrase souvent répétée en arabe.

           Ce mélange émane d’un conflit des représentations linguistiques dans l’imaginaire de ces jeunes. Le discours de Béni traduit cet effort inlassable d’être conforme parfaitement aux règles de langue légitime pour atteindre l’image sociale idéalisée, celle du jeune Beur qui veut à tout prix s’intégrer.

           Après avoir échoué à convaincre la guichetière d’être majeur afin de bénéficier de l’autorisation d’entrer à la salle comme les autres copains de la bande, il se hisse sur la pointe des pieds et choisit « l’accent hispano-portugais »,du moment que« ça faisait plus mûr, travailleur immigré, maçon de profession, majeur oubligi ».
Toujours, insensible à sa sollicitation, la guichetière refuse. 
           Alors, Béni prend sa revanche en corrigeant les erreurs de cette guichetière qui refuse de lui rembourser le ticket : «-J’aime pas qu’on me prend pour une imbécile ! a dit la Mémé...ouncé blace sioubli...pfitt ! (…) –Qu’on me prenne. On dit, d’abord, j’ai lancé.- Quoi ?- Rien.-Allez, fissa ».
Nous sommes en présence d’une représentation satirique d’une variation langagière correspondant aux traits sociaux du discours de chaque locuteur dans ce dialogue. 
            Le passage est basé sur une construction dialogique par la confrontation des énoncés porteurs de visions du monde différentes, entre des locuteurs pris au piège de cette cacophonie. La guichetière tourne en dérision l’accent hispano-portugais emprunté par Béni pour la berner. Cet accent est celui des immigrés, donc une forme linguistique déviante. 

            Dès lors, Béni est doublement exclu, étant non conforme par son âge et son langage. Mais celui-ci ne se prive pas de corriger l’erreur de langue pour prouver sa maitrise du français standard. La guichetière emploie, aussi, le mot en arabe francisé fissa qui veut dire « maintenant ». Il est vrai aussi que ce terme est intégré dans le vocabulaire du français populaire. Or, mis dans la bouche de cette dame qui rejette tous les autres accents étrangers, il devient la cible de la satire qui vise cette guichetière dont l’attitude est ambigüe.

           Elle donne libre accès aux copains de Béni qui ont moins de dix huit ans, parce qu’ils n’ont pas le faciès arabe, et interdit le passage à celui-ci. Pour mieux exprimer son refus, elle l’interpelle avec un vocabulaire truffé de mots en arabe et une tournure syntaxique incorrecte, donc une langue qui parait convenir à un étranger. Chaque variante est perçue comme étrangère, autrement dit, apprise de façon consciente, ce qui favorise ces commentaires humoristiques, dont Béni est victime, sur l‘échange communicationnel établi.

          Le contexte diglossique dans lequel ces narrateurs évoluent les oblige à chercher dans la pratique langagière une forme de conciliation entre le français de l’école et celui de leur milieu naturel. Dans les banlieues, des communautés différentes cohabitent et le contact avec les langues étrangères devient une réalité inévitable. Un autre extrait est à cet égard très illustratif :

                               L’autre jour avec maman, on est allées au taxiphone de la petite place pour appeler Tante Zohra. Les Taxiphones, y en a de plus en plus un peu partout. Avec leurs cabines en bois, leurs portes vitrées et les numéros de poste sur les combinés, ça me rappelle vraiment le pays. Le concept Taxiphone, il est made in bled. Celui qui est sur la petite place, c’est un petit bout d’Oujda à Livry Gargan.
  
            Cette narratrice réfléchit sur son altérité linguistique qui singularise son  identité langagière dont « les signifiants (…) sont les procédures utilisées au cours du processus de catégorisation sociale, ethnique, linguistique pour l’accomplissement de ce travail d’intégration et de différenciation de soi et des autres par lequel un sujet se définit comme membre d’une communauté en rendant visible les critères qu’il se donne pour définir les non membres ».
Cette identité langagière se révèle à travers la représentation que cette narratrice a des langues et des origines socioculturelles différentes en contact. 

           Sa réflexion sur le néologisme « taxiphone » dont la création et l’emploi viennent du Maghreb, donc du « bled », définit sa prise de position sous la forme de catégorisation des mots nouveaux comme éléments constitutifs de son identité linguistique. Elle a une conscience aigue de sa différence mise en évidence à travers certains mots forgés par les membres de la communauté d’origine.
           La représentation de ces conduites langagières et des discours épilinguistiques correspondant vise ces situations de communication où les jeunes issus de l’immigration marquent leur position vis-à-vis de l’écart entre l(es) norme(s) et leurs propres performances puisque celles-ci découlent d’une appartenance ethnique (Français d’origine maghrébine) et sociolinguistique. 

            Le plurilinguisme est un trait distinctif de leur compétence linguistique : arabe dialectal, berbère, français populaire, d’autres langues étrangères telles que l’anglais scolaire, l’espagnol, langues acquises par la cohabitation avec d’autres communautés. Elle est aussi sociale, autrement dit, une caractéristique des périphéries urbaines. L’écriture humoristique montre que les langues maternelles et le français entretiennent des rapports sinon conflictuels du moins concurrentiels dans la conscience de cette adolescente.
            Par ailleurs, le verlan est une autre manifestation exemplaire de cette « culture interstitielle, celle de leurs parents et celle du pays d’accueil, entre deux langues, cultures et langues qu’ils ne dominent pas ».
Il n’est pas seulement l’expression linguistique d’une subversion de la référence sociale hégémonique, mais également, il représente les normes d’adhésion au groupe des pairs et à la culture des rues. Il tire sa matière de l’argot, des langues de l’immigration, maghrébine, noire africaine, et autres.

           Le verlan peut être présenté comme un ragot du groupe pluriethnique issu des banlieues françaises, les éléments lexico-sémantiques particuliers permettent d’exprimer le vécu dans ce microcosme urbain de la périphérie, autrement dit, l’expérience de la délinquance, rapports intercommunautaires, sexe, argent, violence, intégration ou exclusion dans le pays d’accueil. C’est une variété de langue stigmatisée qui est arborée sinon comme emblème identitaire du moins comme signe de reconnaissance, comme lien symbolique congénital au groupe des paires. 

           Elle contribue à bien des égards à une stratification sociolinguistique. La représentation romanesque du plurilinguisme met en évidence la question du conflit des cultures, singulièrement entre la tradition et la modernité. Ce que la narratrice de Kiffe Kife Demain semble souligner à travers le portrait caricatural de son psychiatre: 

                                            Et puis elle est vieille. Elle vient d’un autre temps. Je le vois bien quand je lui parle, je suis obligée de faire attention à tout ce que je dis. Je peux pas placer un seul mot de verlan ou un truc un peu familier pour lui faire comprendre au mieux ce que je ressens…Quand ça m’échappe et que je dis « vénère » ou « chelou », elle comprend autre chose ou bien elle fait sa tête de perf.
           

            Le réquisitoire violent corroboré par un jet d’insultes masque à peine une remise en cause d’une domination symbolique d’un groupe sur un autre, établie grâce à un système de valeurs langagières, ayant force de légitimité puisqu’elles sont hégémoniques. C’est ainsi que dans la plupart de ces romans, l’attachement normatif au français standard est souvent tourné en dérision. Le verlan se constitue comme une parole urbaine choisie par ces jeunes au même titre que les autres expressions sémiologiques : graphiques-tags ou graffitis-, artistiques-particulièrement musicale rap et raï- et vestimentaire- un look ado casquette à visière à l’arrière et des chaussures de basquets.
           Par le truchement de l’écriture romanesque, ces narrateurs ne dissimulent pas leur désir de légitimation de ce code ou du moins d’un certain appel de compréhension de la part des adultes, de ces locuteurs détenteurs de la norme du discours défendu. Ils revendiquent une communauté linguistique qui consacre le principe d’un réaménagement de la diversité à l’intérieur de laquelle chaque locuteur dispose d’un capital linguistique contenant moult manières de parler.
           Prise dans sa définition élémentaire comme une critique acerbe, la satire dans ces romans, cible cette grande attention à un certain conformisme linguistique qui impose l’adaptation à une conduite langagière respectueuse des normes admises. En revanche, cette adolescente cherche une expressivité de la parole capable de rendre les accents et les rythmes de son milieu. Elle tente, par voie de conséquence, de mouler son écriture sur le rythme syntaxique et lexical du parler jeune. 

          On note aussi une allusion humoristique à cette relation sociale qui existe entre le locuteur et son interlocuteur, à cette hiérarchisation des styles que Bourdieu explique : « Ces styles, ces systèmes de différences classées et classantes, hiérarchisées et hiérarchisantes marquent ceux qui se les approprient ».
Ces narrateurs sont conscients de la forme à la fois sous culturelle et locale de ce langage. 
          Il ne s’agit pas d’une recherche d’authenticité mais une représentation littéraire de ce code linguistique qui est importante dans le contexte de la sociabilité des groupes des pairs. Le texte « beur » offre une réécriture satirique de toutes les pratiques linguistiques en vigueur dans l’environnement social immédiat de ces personnages mis en scène. Comme dans cet exemple : 
                    Une fois, il y a longtemps, elle expliquait à maman qu’elle a inscrit Hamza au « gigot ». Maman, sur le coup, elle n’a rien compris. Et quelques jours plus tard, à la maison, elle se met à rigoler toute seule. Elle a compris que Tante Zohra voulait dire qu’elle avait inscrit Hamza au judo…Même ses enfants se moquent d’elle. Ils disent qu’elle fait des remix de la langue de Molière. Ils l’appellent « DJ Zozo ».

            Cette caricature met l’accent sur les facteurs sociaux qui influent sur l’apprentissage du français par les enfants issus des familles immigrées, dont les parents étrangers, analphabètes ne peuvent pas les aider à s’intégrer facilement dans le pays d’adoption. Cette note d’autodérision donne aussi un éclairage sur les éléments constitutifs du cadre langagier, pratiqué par les jeunes, fondé sur une langue qui ne relève ni tout à fait du français standard, ni du français populaire. 
            Il s’agit d’un code langagier qui leur permet de se positionner vis-à-vis du conformisme linguistique, d’exprimer le vécu social et l’héritage culturel des parents. Ces erreurs fossilisées révèlent les mécanismes de la constitution de l’interlangue utilisés par ces jeunes, sous forme de jeux de mots et d’alternance codique. 
           En effet, les récits mettent en valeur, au cœur de la problématique identitaire, la réflexion sur la langue, ce qui conduit à adopter deux démarches opposées. Soit ils optent pour l’hypercorrection, autrement dit, une conformité excessive avec les normes linguistiques imposées, souvent apprises à l’école. Elle exprime le désir de réconcilier le français de l’école et le français appris dans l’environnement immédiat. Elle se dévoile- souvent dans les romans de Begag- par la volonté ardente de se conformer aux règles du français correct, voire, soigné.  Soit une écriture qui se libère des toutes les contraintes de la langue standard, exploitant les formes de variété du français, entre autres, l’argot, ou encore les autres dialectes des communautés étrangères.

            A cet égard l’exemple des romans de Charef, de Guène et de Djaïdani, sont illustratifs dans la mesure où, loin de se soucier de toute normativité linguistique, leurs narrateurs affichent une résistance à toutes exigence sur le plan formel et thématique.                     L’écart linguistique de ce code se présente comme une réponse cinglante aux actes de dépravation : 
        La génération de Grézi a inventé un dialecte si complexe qu’il m’est pratiquement impossible de le comprendre. Les jeunes à présent se sont ghettoïsés avec leur mixage oral qui les laisse sur la touche de l’intégration. N’ayant rien pigé, je fais comme à l’école.-Yaz ! Pourquoi tu lèves ton doigt comme ça ? T’es pas bien ou quoi ? Je lui réponds comme un élève à son maître :-J’ai rien compris ! Tu parles trop comme un Martien ! Calme-toi.

           Le roman de Djaïdani parait représenter une relative indifférence à l’égard de la norme linguistique,  le recours au vernaculaire est une des caractéristiques du sociolecte de la bande des jeunes, dès lors, on assiste à la représentation de cette variante en même temps qu’à sa mise à distance humoristique. Le commentaire agressif de Grézi nous donne une explication sur le choix linguistique de ces locuteurs : « Sa réplique est la même que celle d’un professeur à un cancre, j’ouvre les guillemets : « Va te faire enculer, je suis calme, si tu comprends pas ce que je te di, moi je vais pas te parler à la Molière pour te dire que j’ai tué un mec ».
 

           L’expression courante- devenue un cliché- qui désigne le français comme la langue de Molière ou de Voltaire, fait référence à la langue standard. Son apprentissage est l’une des fonctions essentielles de l’école, d’où la référence au dialogue classique entre maitre et élève.    Tout savoir scolaire se transmet à travers le français standard, dès lors, tout écart linguistique à la norme est censuré à l’école qui devient le lieu où la norme hégémonique s’impose et se diffuse. 

            Le narrateur de Dis Oualla !, fait la même réflexion : « toi qui sais même pas qui est Rimbaud et qui crois que c’est Molière qui a écrit les Fables de la Fontaine ?».
Le nom de Molière est aussi en rapport avec la représentation de l’école dans l’imaginaire des jeunes partagés entre ceux qui voient en elle, un moyen d’ascension sociale- comme les narrateurs dans les romans de Begag- et ceux qui pensent qu’elle est le lieu d’exclusion.

           Yaz veut s’initier à ce monde, dès lors, il a une conscience aigue de l’existence d’une norme imposée par les aînés les plus durs « les Cailleras » et la conscience de son écart par rapport à cette pratique linguistique canonique dans le groupe des pairs. C’est pourquoi, il se considère comme un cancre dont le maitre n’est pas satisfait. Donc, ce sont les normes linguistiques du groupe qui priment, dans ce contexte urbain, sur celles déterminées par l’école.

           En revanche, l’humour favorise d’un autre côté une tentative de valorisation de la variante qui renvoie à leur situation sociale périphérique d’autant qu’elle soit bel et bien un véritable lien entre les membres de ce groupe social minoritaire et fait office de symbole identitaire paratopique. Cet extrait nous offre une illustration de la détermination sémantique et symbolique des rapports sociaux sur des actes de parole. 

            Ils témoignent de la prise de conscience de ces jeunes d’une domination langagière dans une microsociété, celle des banlieues. En effet, nombreux sont les écrivains qui ont réfléchi sur le pouvoir symbolique, autrement dit, relationnel et social de la langue. Dans son récit Alice au pays des merveilles, Lewis Carrol montre, à travers une narration allégorique, cette détermination qui pèse sur les pratiques langagières. Il nie la possibilité de l’autonomie du locuteur : « Moi quand j’utilise un mot, dit Humpty Dumpty sur un ton assez méprisant, il signifie exactement ce que j’ai décidé qu’il doit signifier, ni plus ni moins.-La question est de savoir, dit Alice, si vous avez le droit de donner tant de significations différentes aux mots.-la question est de savoir qui a le pouvoir, dit Humpty Dumpty, voilà tout». Ce personnage grotesque impose ses propres conventions, en éliminant le consensus qui relie les locuteurs d’une communauté linguistique. 

             Le personnage de Lewis Carroll fait fi aux règles de toute communication. Dans le contexte des banlieues, les jeunes ont crée un microcosme avec un code et une culture. Ce qui conduit Grézi et Yaz à chercher une forme linguistique particulière pour se démarquer des autres. Le narrateur tourne en dérision ce désir de démarquage chez la génération de Grézi, autrement dit, des jeunes banlieusards qui choisissent la variété linguistique contre la norme hégémonique. 

             Ce passage met l’index sur les risques de ces formes linguistiques de démarquage qui les ghettoïsent. Autrement dit, ils les marquent au point de les exclure de la communication sociolinguistique établie. Elles participent à leur désintégration dans le corps social du pays d’adoption, ce qui aboutit, comme un retournement de cet effort contre eux, à consolider la stigmatisation du Français d’origine étrangère.
            Par ailleurs, l’extrait suivant nous offre une représentation particulière de l’insécurité linguistique. Grezi s’adresse à Yaz en ces termes sans se soucier de lui donner la version en français courant. C’est une manière de l’exclure de la communication pour le punir car Yaz refuse de devenir un complice de crime: « La même réplique sans décodeur :-Scuse ouam.J’te l’épare depuis l’heure touta et tisgra tu me mets dans le enve. T’es sûr que ça va ieum dans ta chetron Yaz ? Y a pas de blème sinon j’te laisse mirdor ».
 

            Il est vrai que l’absence de tout procès de traduction des énoncés rendus en verlan se présente comme une manière de l’imposer bien qu’elle dénonce implicitement une tension négative intériorisée par ces jeunes locuteurs à l’égard de leur usage linguistique en écart avec la normativité attestée. Le narrateur protagoniste parait solliciter la complicité du locuteur en l’invitant (ou même le poussant) à accepter cette variante qui dérange. 

           Cela implique aussi un rapport humoristique au lecteur–narrataire que Yaz met dans une situation d’insécurité linguistique, autrement dit, de non intercompréhension avec son narrateur. Ce lecteur se retrouve, à un moment du récit, dans une situation d’exclu de la communication esthétique, privé de tout échange littéraire qui fonde le pacte scripturaire de l’œuvre littéraire. Etant donné qu’il ne partage pas la langue et la culture de ces narrateurs qui lui imposent des unités hétérogènes qu’il ne maîtrise sans doute pas.                           
            Par contre, l’extrait révèle une sollicitation un peu violente soutenue par des discours dépréciatifs que seul l’humour édulcore la charge pathétique. Cette autodérision est mise au service d’une représentation satirique du monde éthique « beur » où les problèmes d’intégration ne sont pas les seuls soucis du Français d’origine maghrébine. Les contraintes de l’acte initiatique à la culture des rues qui reste souvent le seul environnement immédiat, déterminent sa vision du monde et son comportement social.     
            En outre, la satire cible une ambivalence des sentiments fluctuant et contradictoire entre l’autoévaluation négative et l’acceptation valorisante d’un usage linguistique. Celui-ci est perçu exclusivement comme le seul code en mesure d’exprimer les besoins communicationnels et de s’assurer un certain pouvoir symbolique au sein de la microsociété dans les banlieues. 

            Dès lors, ces romans posent la question du rapport entre la sécurité et/ou l’insécurité linguistique qui reste difficile à discerner. Chaque récit donne sa version en adoptant une technique particulière. Les deux romans Boomkœur et Kiffe Kiffe proposent une stratégie de la reformulation pour résoudre le problème de l’insécurité: 

                    Mais je n’avais pas le temps, obligé de sortir de la casbah rapidement. Comme (…) Mon Daron, mon reup, mon père a vite fait de criser: cinq ans de chômedu au palmarès. J’ai stoppé l’école à seize piges, maintenant j’ai vingt et un hivers, avec l’impression d’en avoir le double tellement le temps stationne.
         
            La sécurité linguistique est consolidée par une certaine exhibition verbale à travers la mise en scène d’une compétence langagière qui puise dans la pluralité des langues du capital linguistique de Yaz. Au niveau syntaxique, la phrase « obligé de sortir » est une formulation inspirée de l’arabe, où ce verbe est utilisé d’une manière systématique dans le parler des immigrés maghrébins. 

            Au niveau lexical, la reprise définitionnelle du terme Daron dévoile l’importance de cette stratégie textuelle. Ce qui particularise ce récit, c’est aussi le recours au vocabulaire en anglais : « Comme je n’ai rien contre les fraises, c’est une big gorgée que j’engloutis ».
Dans la construction à signification superlative, le mot en anglais obéit à la structure grammaticale française. En effet, les productions verbales mixtes sont sans doute les traces formelles d’une sécurité linguistique à travers les différents aspects de l’interférence langagière.

            La narratrice Doria choisit la fantaisie verbale pour apaiser le sentiment d’insécurité qui surgit d’un moment à l’autre dans son discours : « Le jour de la rentrée, c’est un des pires de l’année avec Noël. J’en ai eu la diarrhée trois jours avant. L’idée d’aller dans une nouvelle école.(…)eh ben moi, ça me donne la chiasse. Pardon, la colique, ça fait moins dégueulasse ».
 Le malaise apparait à travers les différentes formulations proposées soit pour faciliter la compréhension du lecteur non initié à cet usage (mon père, daron), soit par le biais de l’autocensure. Les commentaires comiques, « pardon, pour faire moins dégueulasse », couvrent cette insécurité linguistique. La reformulation n’obéit pas seulement au principe de décence qui n’est pas une préoccupation majeure de cette adolescente mais surtout il révèle l’angoisse d’une réception dépréciative de la part du lecteur.
          Les récits de Begag relèvent d’un travail de langue important pour éviter cette insécurité vis-à-vis de la norme. Comme dans cet autre exemple : « Abboué racontait sa chute avec un grand dégoût dans la bouche. Il en Amar de la mobylette (..) j’ai eu un haut le cœur ».
L’expression « en avoir marre » est remplacée par le nom arabe « Amar » en vigueur dans la région de l’Est de l’Algérie. 
           L’alternance codique contribue à produire des mots d’esprit significatifs, où la violence de la dénonciation- celle d’une injustice à l’égard de son père, un honnête travailleur immigré qui a participé à construire le pays d’accueil-se transforme en un jeu de mots. Il joint à l’effet comique du terme décentré une note attendrissante et pathétique qui fustige l’anesthésie des sentiments.  Qu’on en juge :

                                   A ce moment là, je crois que je voulais encore aller en cours, mais quand je me suis approché de l’arrêt du 44, une envie de nausée m’a bloqué le bulbe de Rachid. Je ne pouvais plus déglutir. Je me suis mis à penser à un matin de printemps qui se réveille sur une maison de compagne en pierre, recouverte de lierre, enveloppée par une fine brise parfumée de rosée et de pommes de pin, et moi assis à une table installée dehors, trempant dans un immense bol de café au lait de larges tartines configurées et beurrées. Et France à mes côtés, la chevelure éclose, bruissant comme les notes de musique du clavecin.

          Au niveau lexical, les termes en arabe offrent matière à des jeux de mots amusants et sont créés par un rapprochement humoristique entre le bulbe rachidien et le nom arabe Rachid. Le narrateur propose une autre fonction du bilinguisme qui est à la base de cette confusion homophonique entre le terme scientifique et le prénom. Ce terme inventé dissimule à peine la frustration de cet adolescent qui n’est pas en mesure de séduire sa camarade, une Française de souche au nom révélateur, France.
          La représentation satirique des éléments décentrés consolide une stylisation parodique du français soutenu que nous retrouvons par exemple dans la description du paysage proposée par Béni. Ce dernier ironise sur le mal être né du sentiment de produire des énoncés contenant des faits de langue étrangers par rapport à la langue de référence d’où cette hypercorrection qui verse dans la parodie discursive. Elle est le signe d’un attachement admiratif au français littéraire dont son imitation renforce le désir de donner une image haute en couleurs de sa manière d’écrire.
           Cet extrait exprime, sans doute aussi, une insécurité littéraire, autrement dit, une crainte d’être rejeté par un lecteur maîtrisant parfaitement la langue française. En fait, « la difficulté d’expression peut être justement causée par ce sentiment de non reconnaissance (sociale, culturelle, identitaire), ce qui rejoindrait alors la question de sentiment de légitimité et/ou d’illégitimité linguistique ».
Le narrateur exhibe sa maitrise de deux langues et ses connaissances culturelles qui lui permettent de recomposer son image identitaire suivant son désir obsessionnel d’intégration. 

            L’usage du code-swiching relève toujours du souci de démarquage qui reste implicite ou du moins soigneusement dissimulé, sous une facture correcte. Un détail peut être significatif : la technique d’écriture de Begag a valu la reconnaissance de l’institution scolaire car ses romans font partie du programme aux collèges en France. 

            Enfin, par le truchement de la dérision, ces narrateurs témoignent de leur situation à la croisée des langues car ils « ont perçu l’autre de la langue, cet antre /autre de tension et de fiction, voire de friction qui l’informe et la transforme ».
 Ils tentent de dépasser leur propre aliénation dans la langue. C’est pourquoi, il est intéressant de privilégier la notion de variance, notion que nous empruntons à Lise Gauvin.
Autrement dit, l’invention linguistique qui est motivée par un désir de renversement, de détrônement (Bakhtine), de mixage des langues en contact sur lesquels le texte s’organise.

            Cette variance fait de ces narrateurs sans qualité, des adolescents qui ont subi l’échec scolaire et le chômage, des maîtres d’œuvre sensibles à l’orchestration des mots, à l’interaction verbale dans  toutes les situations communicationnelles.                             
Conclusion du chapitre

            Ces récits offrent une représentation humoristique des usages linguistiques dans le contexte du plurilinguisme. La satire remet en cause la notion d’une langue standard et une unification linguistique forcée occultant les autres langues en vigueur dans l’environnement immédiat des narrateurs et personnages. Le métissage linguistique permet l’insertion de l’arabe dialectal comme une langue minoritaire dans une culture dominante. Que les jeunes issus des banlieues aient réussi à élabore un sociolecte propre, cela est déjà étudié.  Ce chapitre démontre que la satire cible toutes réticences à l’égard des usages langagiers minoritaires. 

             Le métissage prouve la dilution des frontières, encouragée par les mouvements migratoires. Le rapport à la langue française n’est pas le même dans la conscience des « Beur » et celle des anciens colonisés africains ou maghrébins. La caricature qui cible les erreurs fossilisées des immigrés semble l’attester. L’écriture satirique récuse la domination linguistique, une caractéristique de l’hégémonie sociale d’une classe qui minimise l’importance des autres variétés. Le conflit est souvent sociolinguistique étant donné que le rapport dominant/dominé reflète un antagonisme social.

            L’interlangue devient une stratégie pour récupérer toutes les subtilités de la variété qui particularise le langage « beur ». La satire s’appuie sur l’interlangue pour la destruction des stéréotypes sur cette génération et son sociolecte. L’hypercorrection excessive dans les récits de Begag est une mise à distance d’avec le français soutenu dit littéraire. Son inaccessibilité accentue l’insécurité linguistique qui devient paradoxalement un motif pour une créativité verbale. La transgression verbale fait, en revanche dans les autres romans du corpus, de ces adolescents sans qualité- renvoyés de l’école, réduits au chômage- des artistes du verbe.

            Dan ces récits, l’écriture satirique réfléchit sur l’héritage collectif légué d’une génération à l’autre. Il est intéressant d’analyser le positionnement des narrateurs à l’égard des pratiques culturelles en vigueur dans l’univers socio-symbolique des narrateurs.

Chapitre II

Représentation carnavalesque de  l’imaginaire
 L’oralité n’est pas seulement un trait qui caractérise la transmission d’un savoir traditionnel par le biais d’une énonciation orale, elle est aussi liée à la construction d’un imaginaire collectif légué d’une génération à une autre. Les croyances communautaires sont revisitées par certains éléments acquis du patrimoine français assimilés par le contact interethnique. 
            A travers leur écriture, les écrivains français d’origine maghrébine cherchent à promouvoir une identité métissée qui renoue avec un héritage culturel traditionnel imposé par des parents soucieux d’un certain purisme identitaire. Elle est aussi liée à la construction d’une identité en transformation qui suit les effets de la mondialisation. Leurs écrits romanesques mettent ainsi en place un système de représentation élaboré à partir de leur culture métissée pour interpréter leur existence entre les deux rives.                 

            Ce chapitre se propose d’étudier la représentation satirique de la désappropriation de l’héritage culturel dans les textes romanesques du corpus. Ces romans représentent «un nouveau genre d’écriture dans lequel s’expriment des sensibilités métissées ».
Nous tenterons, par ailleurs, de mettre en évidence la dialectique entre l’écriture romanesque et l’appropriation fictionnelle des pratiques symboliques inscrites dans l’inconscient collectif de toute une génération des enfants d’immigrés maghrébins en France. 
            Cette dialectique détermine en effet l’acte scripturaire à travers une représentation carnavalesque qui rend compte de la dualité du monde. La vision carnavalesque est une double conception du monde qui fait coexister « mythe sérieux » et « mythe comique et injurieux »
 dans la culture de la double appartenance.

            Ces textes proposent une satire des représentations culturelles ethnocentriques, en donnant un éclairage critique sur le débat de la tradition et la modernité. Les narrateurs mettent en valeur la notion de « désappropriation » comme une troisième issue entre l’homogène et l’hétérogène, une nouvelle forme de métissage qui remet en cause les catégories préétablies.
 
            Cette écriture romanesque nous invite à réfléchir sur l’héritage des formes symboliques comme un processus culturel dynamique. Celui-ci met en œuvre des discours identitaires multiples et en contact perpétuel à travers une polyphonie narrative-le mélange des voix du narrateur et des personnages, ou énonciative- ces discours sont porteurs de visions du monde différentes souvent en conflit, qui tentent de dialoguer dans ces romans.
1- L’héritage communautaire     
           Nous sommes tentés de lire ces textes comme une forme littéraire qui  révèle un imaginaire partagé entre deux univers socio symboliques français et maghrébin. Or, ces écrits mettent en place un système de représentation élaboré à partir de leur identité originelle pour interpréter l’existence entre les deux rives. 
       Les gosses sont rentrés, ils grignotent du pain sec, des restes des petits gâteaux. Ils boivent l’eau à même le robinet, pas besoin de verre chez les indiens. A peine provisions rangées, la mère fait sa toilette spirituel d’avant-prière, elle s’enferme dans la salle d’eau et se lave les bras jusqu’aux épaules, l’entre cuisse, le visage une fois, se rince les dents, repasse ses mains sur son visage et murmure « Allah Akbar ». Ensuite, dans sa chambre, elle récite la prière à genoux sur une peau de chèvre importée d’Algérie, en direction supposée de la Mecque et ce quatre fois par jour.

            La culture communautaire est un paradigme dans la construction de la personnalité du sujet issu de l’immigration, de la réalisation de son être profond. Le texte fictionnel cristallise les expériences et les réminiscences de ce sujet. L’extrait puise dans le champ notionnel de l’imaginaire « beur », autrement dit, un domaine dont les occurrences, en tant qu’« un événement énonciatif qui délimite une portion d’espace/temps »,
se construisent autrour d’un imaginaire qui construit ses références à partir d’un univers socio symbolique pluriel. 
            La pratique religieuse est décrite avec certaines occurrences symboliques de l’imaginaire occidental: « Elle cause au bon dieu, les yeux mi-clos, les mains jointes, elle le supplie pour Madjid, pour Josette, du travail pour ceux qui sont dans la misère, du mieux pour tout ceux qui vivent dans l’angoisse, elle demande force et protection: ALLAH AKBAR…Et elle se relève péniblement pour aller affronter les humains. Ils ont faim, les humains, assis autour de la table ».
Il est intéressant de noter le discours d’une certaine parodie religieuse qui cible les différentes étapes de l’ablution et le rituel caractérisant le culte religieux musulman.
           Parmi ces aspects, nous retrouvons la mécanisation des gestes de la purification religieuse, qui accentue l’excentricité d’un rituel inconnu pour le lecteur non initié au culte musulman. «Cette infraction à tout ce qui habituel et commun»
à ce lecteur soutient  une conception parodique des pratiques religieuses musulmanes. Celle-ci traduit la volonté des jeunes issus de l’immigration de se distancier des signes marqueurs de leur  culture communautaire perçue comme une altérité excentrique dans le pays d’adoption.

           Il s’agit d’une représentation satirique de l’ésotérisme de certains rites religieux musulmans pour les jeunes non initiés à ce rituel. Comme dans cet extrait : « Je me suis mis à penser à mon  père, à ma mère, à toute ma famille et j’ai fait une prière pour la première fois dans ma vie. J’ai dit tout en même temps: Bismillah astarfighullah, Allah ou Akbar, la illaha ila Allah Mohamed rassoul allah. J’ai vu la mort».
Le discours en arabe transcrit en caractère latin qui n’est accompagné par aucune traduction en français, accentue l’altérité du rite décrit. Ces extraits offrent une représentation satirique d’un rite religieux, la prière, soit dans son aspect liturgique- l’extrait du Thé-, soit sous la forme d’une communication spirituelle afin d’exorciser la terreur.     

           La parodie met en place une distanciation ironique vis-à-vis de cette oralité qui véhicule un savoir religieux présenté comme étrange. Cette description entretient certains aspects de ce que Bakhtine appelle « la carnavalisation des images » culturelles
dans la mesure où cette parodie religieuse cible les éléments extérieurs de ce rite qui est traité sous le mode de la caricature et de la dérision. Cette carnavalisation dévoile surtout une schématisation des pratiques sacrées dans les structures mentales de ces jeunes.   

           Les deux extraits proposent une autre catégorie de la perception carnavalesque qui est la profanation, selon la terminologie de Bakhtine. La profanation prend des formes variées dans les deux extraits : les allusions sarcastiques avec lesquelles le narrateur commence sa description des membres de la famille, un cadre dépréciatif qui renforce l’étrangeté du rituel, le champ des adjectifs axiologiques révélateurs du mépris du narrateur pour ce milieu pauvre qui semble parfaitement correspondre à la pratique spirituelle pratiquée par la mère. La pauvreté de cette famille justifie les comportements sauvages des enfants et la pratique spirituelle qui devient un apaisement du tourment de la misère. 

            Le sacrilège satirique est aussi une autre forme de profanation à travers une certaine occidentalisation du rite musulman. La prière à genoux, les mains jointes, rappelle trop la confession chrétienne ou le discours en arabe pour implorer dieu dans la prière de Béni est une manière de faire le signe de croix avant de mourir.
            Dans les deux cas, ce qui est remarquable, ce sont les modes de réappropriation proposés par ces narrateurs des pratiques religieuses de la communauté d’origine. La représentation satirique dévoile une sorte de réajustement de « certains caractères pris à la société d’origine des parents qui sont atypiques dans la société dominante, dans un effort de désolidarisation (désajustement) et une intention de réinscrire une différence spécifique par rapport à cette société dominante».

            La dérision touche cette fragmentation de la pratique religieuse dont les éléments constitutifs sont représentés d’une manière superficielle et discontinue tout en fonctionnant comme des signes épars marqueurs d’un support identitaire particulier. Il s’agit des éléments partiels d’un contenu culturel hérité des parents sous forme de souvenirs d’une pratique dépourvue de sa dimension symbolique, devenue une simple communication spirituelle.

           Il s’agit moins d’une transmission consciente, orientée du savoir culturel-en l’occurrence religieux- par les parents aux enfants dans le contexte de l’immigration qu’une simple observation basée sur le contact aléatoire en dehors de tout apprentissage suivi du patrimoine  culturel communautaire. La duplicité énonciative traduit l’ambiguïté identitaire de cet adolescent  Béni récitant une  prière en arabe pour solliciter la clémence devine alors qu’il est en route pour une boite de nuit afin de fêter le nouvel an avec une Française de souche appelée ironiquement France.
           Les deux exemples étudiés nous présentent une conception satirique de la déconstruction-reconstruction du crédo musulman à travers des images stéréotypées : direction supposée de la Mecque, le rituel répété quatre fois -au lieu de cinq fois imposées par les percepts coraniques-, des termes en arabe créolisés, des accessoires exotiques-peau de chèvre-. Autant d’images qui ne reflètent pas l’essence originelle de la prière musulmane.
           Comme l’explique Azouz Begag et Chaouite Abdelatif, « les enfants issus de l’immigration héritent non d’une culture ou d’un style culturel mais d’un mythe culturel ».
Il s’agit, en fait, d’une mythisation des pratiques symboliques communautaires qui, à force de les schématiser, perdent leur pouvoir comme principes fondateurs du lien entre les membres du groupe. Elles n’ont aucun ancrage dans la réalité du pays d’adoption. Prenons un autre exemple :

              Quand son mari n’était pas encore tombé sur la tête, Malika achetait tous les samedis une poule vivante. Elle trimbalait dans son cabas la tête de la volaille laissée à l’air. Comme elle n’était pas seule dans ce cas, fallait entendre le tintamarre dans l’autobus. Les Blancs n’apprécient guère, c’est peut être pour ça qu’ils prennent leur voiture pour aller au marché. Et, en plus, les cousins, ils se causent de bout en bout  du bus… 

           Ce long passage réunit toutes les ressources d’une folklorisation des pratiques  culturelles maghrébines transférées dans le pays d’accueil, ce qui produit un choc culturel. En effet, l’étranger impose son altérité qui, une fois, introduite dans l’univers culturel occidental, devient une infraction aux mœurs du groupe social hégémonique. 

           La démonstration humoristique n’est pas terminée : «Y a  la petite prière avant de faire sa fête à l’animal: lui sortir la langue du côté droit du bec, lui diriger la tête vers la Mecque. Prière et hop! On lui tronche le coup pour qu’elle se vide la poule, et on la tient dans la baignoire, sans quoi elle ferait le tour de l’appartement ».
C’est pourquoi, la représentation satirique du monde éthique maghrébin repose sur un ensemble de situations stéréotypiques associé à des comportements excentriques pour l’Occidental, à travers la figure de l’Africain sauvage, « tiers-mondiste », avec son mode de vie barbare et chaotique.    
            La carnavalisation des pratiques socioculturelles obéit à un processus de métamorphose entre les deux états culturels français et maghrébin. Cette situation culturelle médiatrice conçue par le sujet « Beur » le fait rapprocher de la position périphérique de l’indigène : « Tout indigène qui se sent plus en moins étranger à sa propre place, et cette valeur métaphorique du terme étranger conduit d’abord le citoyen à un gène concernant son identité sexuelle, nationale et politique et professionnelle. Elle le pousse ensuite à une identification certes sporadique, mais non moins intense avec l’autre. Elle creuse surtout chez l’indigène un soupçon: suis-je vraiment chez moi ? Suis-je-moi?».
Il s’agit donc d’une forme de négociation qui doit concilier ces deux états antagoniques à l’origine du malaise existentiel de ce sujet qui « est à la fois l’un et l’autre et ni l’un ni l’autre ».
Elle aboutit à l’élaboration d’un espace socio-symbolique intermédiaire qui retient certaines caractéristiques des éléments transformés de chaque élément de ce binarisme. 

          Par ailleurs, ces éléments culturels font l’objet aussi d’une  ré-orientalisation  qui permet aux jeunes  d’inverser les positions déjà établies entre le « Beur» qui devient l’énonciateur des signes marquants de son origine ethnique et l’Occidental récepteur de ces marques culturelles longtemps tenues par lui pour exotiques. Elles sont en même temps des supports identitaires révélateurs d’un né-orientalisme qui, à l’en croire Laronde, « fait passer l’exotisme du discours de l’Occidental dans le discours de l’Oriental en position interne à l’Occident ».
Cette recristallisation est un processus de « ravivage » des éléments de la culture d’origine donnant matière à une description satirique des coutumes traditionnelles perçues comme excentriques car elles sont étrangères.  
           La touche humoristique renforce cette jonction de l’exotisme et de l’héritage groupal.       Ce mode de vie maghrébin déplacé de l’espace d’origine à un espace d’adoption pourrait être considéré comme un marqueur de différence tantôt rejetée- vu qu’il est tourné en dérision- tantôt revendiquée, à travers la réclamation d’une altérité stigmatisée qui devient un signe d’un attachement familial pour ces jeunes.          

           Ces romans développent une satire des représentations culturelles rigides figées, à travers  une attaque moqueuse
 des cibles. Elle mélange le comique à la critique de ces narrateurs qui attirent l’attention du lecteur sur ces travers- le refus de l’Autre, attitude identitaire ethnocentrique- du groupe d’origine. Ils offrent une image de la réalité socioculturelle à laquelle les parents, d’anciens immigrés maghrébins, n’étaient pas conscients.

           La scénographie satirique met à nu la contradiction psychologique dans laquelle vit le sujet issu de l’immigration à chaque moment. Cette raillerie dévoile avec justesse les raisons profondes, selon ces narrateurs, de leurs dilemmes. Le contact continuel avec des comportements culturels absolument différents aboutit au conflit générationnel. Ce sujet est ainsi amené à prendre ses distances à l’égard du groupe communautaire dont il est originaire. Béni et sa famille assistent à des jeux organisés par la mairie pour fêter Noël. Tout enfant qui réussit à retrouver le titre de l’air musical joué par l’orchestre, reçoit un cadeau et des gâteaux:

                         A tous les enfants qui étaient assis sur la même rangée que lui, le petit vainqueur a distribué des papillotes pour faire partager sa victoire, sans doute sur les recommandations de ses parents. Ils étaient si bien élevés ! Mon père, qui regardait lui aussi attentivement, a remarqué la formidable attention : « Voyez comme ils sont bien élevés les Français ! » Et il a hoché la tête comme s’il était dégoûté de la différence avec nous 
   

                              L’enfant observe la réaction du père qui admire le comportement des Français plein de générosité et signe de politesse, ce qui le pousse à réfléchir sur leur différence avec l’Autre. Mais le narrateur présente cette réaction d’une manière drolatique car inhabituelle. Son père n’est, souvent, pas tout à fait favorable à tout ce qui n’émane pas du groupe communautaire, étant toujours réticent à l’Autre. 

                              L’essentiel, le point de vue du père l’incite, ensuite, à vouloir imiter ce modèle comportemental observé chez les membres de la société d’adoption, encouragé par l’approbation de son père. Quelques pages plus loin, une autre scène semble un démenti ironique à notre attente. Béni réussit à trouver le titre du refrain, donc, récompensé, il retourne avec des friandises à sa place : « Je me suis demandé un moment si ça valait le coup que je leur donne un peu à manger, et puis finalement j’ai posé la question à mon père.-Y en a pas assez, il a dit tout simplement. J’ai trouvé qu’il avait raison. Faut pas jouer les riches quand on n’a pas les moyens ».
Le parallèle élaboré par le narrateur entre les deux situations séparées de quelques pages, désigne clairement les causes profondes, voire inévitables du tiraillement identitaire qui tourmente sa conscience. 

                              Si le narrateur approuve le point de vue du père qui contredit sa première réaction, c’est pour glisser une satire des conditions de vie minables dans lesquelles se trouvent ces immigrés et leurs enfants. L’humour fait office de « cache misère » et d’antidote à la souffrance suscitée par le dénuement tout autant financier que culturel de l’environnement social dans lequel il a grandi. L’amertume et l’indignation sont atténuées par une note d’autodérision qui évite la connotation tragique et misérabiliste de tout discours de dénonciation.

           Notons que la signification de l’écriture satirique est souvent ambiguë puisqu’elle dégage deux ou plusieurs sens, et invite généralement à maintes interprétations. Ces passages montrent aussi que la satire est un genre qui peut recourir à d’autres formes du comique. En effet, le narrateur parvient à exprimer sa contestation satirique et son autodérision sans pour autant susciter l’animosité des uns et des autres. Son intention est de fustiger les vices des personnes qui l’entourent, sans perdre de vue la dimension comique. 

           L’attitude ambivalente du père, figure par excellence de l’immigré qui idéalise ses origines maghrébines, émane de la situation contradictoire dans laquelle les immigrés et leur descendance sont enfermés. D’une part, idéalisant la France, ils préfèrent qu’elle leur offre à côté des avantages matériels (logements, salaire), un espace culturel où ils peuvent pratiquer les formes symboliques de leur patrimoine ancestral : « Il [le père] ne pouvait pas nous aider pour trouver les titres des airs de musique, vu que dans sa jeunesse il n’était pas dans cette partie de la terre et qu’il écoutait des chansons qui n’avaient rien à voir avec l’accordéon. Lui, c’était plutôt la Gasba, le bendir et le chant du désert. Mais, on ne lui en voulait pas pour ça ».

            L’auto-ironie ne touche pas à la différence culturelle avec l’Autre, mais surtout à l’incapacité d’adaptation qui caractérise l’attitude rigide de la première génération des immigrés maghrébins en France. L’autodépréciation pratiquée par le narrateur n’est pas souvent une ironie dirigée contre lui, elle est une attitude lucide, une forme de relativisation des discours et des représentations figées. Elle révèle aussi le sentiment d’apitoiement plein de tendresse à l’adresse de la réaction involontaire, dans le sens où elle est inconsciente, à la limite auto-défensive, du père. 

            Plus qu’une satire de la vie culturelle communautaire, l’auto-ironie du narrateur est une attitude face aux désagréments financiers ou culturels qui entravent l’insertion de son groupe d’origine dans la vie moderne du pays d’adoption. Elle lui permet de passer outre sa condition de fils d’immigré inculte et de présenter ses malheurs, ceux de son groupe restreint avec un détachement comique.

           D’autre part, hostiles à tout changement, les immigrés résistent aux influences de la culture de l’Autre. Dès lors, ils négligent la formation qui prépare l’intégration de leurs enfants dans la société d’accueil, et qui nécessite le contact avec sa culture. Ces immigrés « n’acceptent de sacrifier dans l’ordre social dans lequel ils sont pris que le minimum indispensable, l’activité professionnelle, publique, masculine par excellence, apparemment la dimension la moins vulnérable de leur personnalité culturelle, ils préservent et figent dans une fidélité régressive et désespérée à la tradition ».
L’ordre symbolique central auquel les immigrés et leurs enfants sont confrontés est marqué par la culture occidentale fondée, entre autres, sur les règles de civilité rigoureuses. 

           Si le comportement de père observé par le narrateur lui parait excentrique, c’est qu’il le compare au modèle culturel central- celui de la société d’adoption, qui le séduit. La culture communautaire n’est pas excentrique en elle-même, elle est déviante par rapport au centre symbolique que le narrateur  s’est choisi. Ce qui apparait comme irrégulier dans la réaction de son père n’est qu’une « valeur morale de non-conformisme »
 qui caractérise toute position excentrique à l’égard d’un modèle culturel auquel il ne s’identifie pas.

           Le narrateur est conscient de l’excentricité de cette position culturelle rigide, opposée au monde moderne dans lequel il évolue. Dès l’incipit, il fait allusion aux références culturelles maghrébines, relevant particulièrement de la religion musulmane, tout en affirmant sa mise à distance vis-à-vis d’un héritage imposé violemment. Prenons cet exemple : 

            Noël et son père barbu ne sont jamais rentrés chez nous, et pourtant Dieu sait si nous sommes hospitaliers! Jamais de sapin-roi-des-forêts devant la cheminée, (...), encore moins de crèche avec des petits Jésus et des moutons en chocolat. Rien du tout. Et tout ça parce que notre chef à nous c’est Mohamed. Dans son bouquin, il n’avait pas prévu le coup du sapin et des cadeaux du 25 décembre. Un oubli comme celui-ci ne se pardonne facilement.
 

           Ce long passage renvoie à une volonté de désappropriation culturelle de ce narrateur astreint à choisir entre deux cultures omniprésentes. Ce choix existentiel ne résout pas, par contre, la contradiction créée par l’accumulation d’images culturelles différentes, entre références religieuses chrétiennes et musulmanes-Mohamed et Jésus-, des cérémonies et fêtes à rituels différents-Noël, fête de circoncision-. Le commentaire humoristique du narrateur est intéressant : « Alors, oubligi, pour faire comme tout le monde, mon père ne voulait pas entendre parler du Noël des Chrétiens. Il disait que nous avions nos fêtes à nous : il fallait toujours en être fier. Mais les fêtes des Arabes n’étaient pas spécialement pour les enfants, à part celle où tous les petits se font découper un morceau de leur quéquette. Mais c’est pas fait pour rire ».
La satire exploite le dialogisme
en tant que lieu d’interactions entre des voix porteuses de visions de monde différentes.

           Il est une structure constitutive du dispositif énonciatif dans ce roman-français des immigrés « oubligi », l’argot  « quéquette », mêlé à un pseudo français littéraire-. Cette construction dialogique renforce l’intention de démystification des pratiques religieuses des deux groupes sociaux.          
           Le souci majeur de ce narrateur est d’emprunter à ces deux univers socio-symboliques différents quelques éléments afin de construire le champ notionnel d’un imaginaire hybride, tout en refusant d’exclure aucune culture des deux. 

           C’est pourquoi, il exprime ouvertement son dépit et se procure une certaine jubilation à travers des renversements carnavalesques de tout ce qui est vu comme sacré pour son père présenté comme un trouble fête: le livre sacré transformé en bouquin, les oublis impardonnables du prophète devenu un homme ordinaire aux fautes irrémédiables, ou encore la circoncision, une pratique qui marque le lien du jeune beur à sa communauté maghrébine, se mue en une séance de torture qui le déchiquète. 
            La démythification exprime une croyance qui n’exclut pas le rire, sans s’abandonner aux abus d’une subversion absolue du credo religieux. Le jeu de la désacralisation permet, au narrateur, de dénoncer l’attitude intransigeante du père qui maintient un certain purisme traditionnel incompréhensible pour l’enfant.
           Ce roman met en œuvre une carnavalisation des images qui permet le détournement des images culturelles, spécifiquement religieuses. Elle rappelle, nous semble t-il, la parodie religieuse médiévale en France qui donnait tout son sens au rire en matière théologique. Ce rapprochement se justifie car le discours « renversant » a, dans les textes médiévaux et les textes de ces écrivains de notre corpus, nous semble-t-il, la même fonction.    
           A l’en croire Bernard Sarrazin : « Nous aurions tendance aujourd’hui à considérer que le jeu dégrade le sacré, or la pratique qui consiste à jouer avec la parole liturgique en l’appliquant à une réalité profane et triviale, cette pratique qui a pour nous un parfum de sacrilège manifeste peut être au contraire une proximité, une familiarité avec la parole divine qui permet de privautés souriantes, détendues. Et l’humour croyant n’a alors rien avoir avec une dérision mécréante. On rit en quelque sorte avec Dieu, non contre Dieu».
Dans les passages précédemment cités, l’intention critique, est corroborée par un plaisir du détournement satirique des symboles religieux. 

           Un autre exemple le prouve : « Un moment, j’ai entendu des bouts de conversation entre Maman et Tante Zohra sur mon père. Maman lui disait qu’il irait pas au paradis pour ce qu’il fait à sa fille. A mon avis, il ira pas non plus pour ce qu’il a fait à Maman. Le videur du paradis, il le laissera pas entrer. Il va le dégager direct. Et puis ça m’énerve qu’on reparle de lui ».
 L’extrait est basé sur une dissonance énonciative ironique entre les propos de la mère chagrinée par l’abandon de son mari et leur reformulation doublée d’anathème dans le discours de Doria. 
           Il s’agit d’une énonciation parodique des paradigmes constitutifs du discours religieux de cette adolescente fondée sur des connaissances partielles, intermédiaires des deux cultures en contact. Ce n’est pas une réécriture parodique d’hypotextes religieux- pour reprendre la terminologie de Genette- mais d’un dialogisme qui structure le détournement des modèles énonciatifs qui puisent dans une thématique du religieux.
           Ce passage relève, comme dans tous les romans du corpus, d’un comique parodique qui, comme l’explique Eichel-Lojkine, reprend « des rituels énonciatifs codifiés dont on fait ressortir la fixité en les réintégrant dans une nouvelle énonciation, non pas à partir d’une œuvre consacrée servant d’hypotexte unique, mais en agrégeant de manière éclectique des sources disparates».
 En effet, le discours de cette adolescente réhabilite toutes les formes de discours de son environnement immédiat. Elles sont, à première vue, disparates. La conception musulmane du paradis et du châtiment est mêlée à des images de la culture de jeunesse, de loisir- boite de nuit et videur- et  à un langage familier prosaïque. 

            Cette réintégration pourrait supposer que dans l’esprit de cette adolescente ou de tous les jeunes issus de l’immigration, il y a une culture occidentale et une culture maghrébine ou mieux d’une culture et d’une contre-culture. Ces textes nous donnent à voir une instabilité constante entre les deux en privilégiant des renversements de l’une et de l’autre. Il ne s’agit pas d’une opposition catégorique et exclusive.

            Il ne faut pas voir dans cette culture, un mélange de langues et de coutumes disparates mais un effort d’hybridation des discours. C’est pourquoi, souvent la représentation satirique du discours culturel maghrébin ne prend son sens qu’à travers ces constructions croisées. Les discours culturels des deux rives s’entremêlent, à travers la polyphonie narrative, à travers la voix du père, celle de Béni, et celle des valeurs religieuses et sociales du groupe d’accueil, qui dialoguent. 
            Ces voix représentent des points de vue différents car « les énoncés ne sont pas indifférents les uns aux autres et ils ne se suffisent pas à eux-mêmes, ils se connaissent les uns les autres, se reflètent les uns les autres. Ce sont précisément ces reflets réciproques qui déterminent leur caractère ».
Le roman de Begag offre une illustration frappante de ces formes d’hybridation :

                C’était il y a trois ans. Un soir, en pleine période de préparation des fêtes de fin d’année, je suis rentrée à la maison le cœur renversé. Je ne voulais pas rater Noël cette fois. J’allais dire que chez moi qu’on pouvait très bien profiter de la fête des chrétiens même quand on est des Arabes. On pouvait faire semblant, ça ne coutait rien et ça nous ferait plaisir à nous les enfants.

            La pratique religieuse, et globalement toutes les pratiques culturelles communautaires ou occidentales, n’échappe pas à une représentation métissée que veut imposer le petit Béni. En tant que figure archétypique de toute une génération diasporique, il veut saisir toutes les facettes constitutives de son identité plurielle : « -C’est toujours la même chose dans cette baraque, on fait jamais comme les autres ! C’est pas parce qu’on fait le Noël chez nous qu’on devient des traitres. On est pas obligé de mettre une crèche avec un petit Jésus dedans, bon Dieu ! ».
En effet, la fête chrétienne est réduite à quelques éléments schématiques-sapin décoré, jouets et cadeaux-, une fête religieuse qui a perdu toute sa dimension spirituelle pour verser dans une matérialité vulgaire. 
           En filigrane, le roman met à nu la représentation stéréotypée en tant que « modes de pensée préconstruits, des normes, des jugements préétablis »
 des références religieuses de l’Autre dans l’imaginaire collectif de ces jeunes Français d’origine maghrébine.  
           Cette fête que les chrétiens célèbrent pour commémorer la naissance de Jésus est représentée comme un simple modèle culturel étranger car l’enfant ne saisit pas la sacralité des cérémonies. Elle a un aspect séduisant, surtout étrange car le petit Béni fait référence à cet Autre différent et mystérieux. Sans le symbole de Jésus, la cérémonie religieuse est dénuée de sa dimension théologique.

           Le roman propose, sans doute, un discours néo-exotique de l’étranger qui devient le producteur de nouvelles images sur lui-même et sur l’Autre à l’intérieur de l’espace de l’Occident. Le narrateur« [préserve] sa qualité d’étranger mais [passe] d’une position externe à une position interne au discours occidental, et [prend] possession par usurpation (comme on le ferait d’un pouvoir) ».
Le passage met à nu l’effort de l’adolescent à s’intégrer dans l’univers socio-symbolique occidental avec l’intention de conserver les particularismes de son identité culturelle. 
           Il ne s’agit ni de s’assimiler à l’Autre ni de le rejeter, mais de suggérer la possibilité d’un syncrétisme culturel qui mêle toutes les pratiques symboliques différentes, en apparence antagoniques. D’ailleurs, cette schématisation découle à la fois d’une volonté ferme d’adopter cette pratique religieuse de l’Autre car elle lui permet de se sentir «  vraiment [proche] des Français. De leurs bons côtés»,
et d’un désir ardent de contester le refus d’intégration proclamée par son père qui voudrait garder indemne l’identité communautaire. 

           Par ailleurs, le texte vise la satire d’une identité anachronique, hors de son contexte qui est reflétée dans le discours du père.  Elle cible le groupe social d’origine  qui s’enferme dans une microsociété se suffisant à elle-même et fuyant tout contact avec l’Autre. Cette image est confrontée à un regard nouveau sur les modèles traditionnels de comportement, né de la contrainte à adopter des formes d’urbanisation. Ces derniers impliquent une rencontre perpétuelle avec des modes culturels différents, avec le multiculturalisme en France. 
           Cela entraine la réinvention d’une culture, donc, d’un nouveau système de modèles comportemental et socioculturel. Ces récits attestent donc de l’évidence du mouvement des populations et des civilisations. Ceci dit, ces textes satiriques emploient la réécriture moqueuse pour introduire dans la représentation étriquée de leurs prédécesseurs « le correctif du rire et de la critique, le correctif de la réalité, toujours plus riche, plus substantielle, et surtout plus contradictoire».

            La parodisation « beur » des formes de discours environnants est une manière d’adopter le recul nécessaire à l’égard de l’héritage culturel d’origine, de se placer en dehors de lui, « à (le) regarder de l’extérieur, avec les yeux d’un autre, d’un point de vue d’un autre langage, d’un autre style possibles ».
La conscience parodique suppose, selon Bakhtine, et ce qui s’applique effectivement sur le cas des romans du corpus, une relativisation des valeurs par le biais d’une mise à distance constante avec tous les discours culturels, sociaux et idéologiques. 
           Dans le passage suivant, nous pouvons déceler cette attitude ambivalente à l’égard des attributs traditionnels. Béni est secrètement amoureux de sa camarade de classe nommée significativement France, il décide de lui avouer sa passion : 

      J’ai ôté la chaine de mon cou, je le lui ai tendue et elle a ri un peu en demandant ce que c’était.- Une chaine avec un livre…j’ai dit. -Quel livre ?- Le Coran.-Pourquoi tu me donnes ça ?- Ca me ferait plaisir que tu la portes ? Elle a rougi très fort et elle me l’a rendue avec un geste hésitant. –Franchement je peux pas le prendre… c’est de l’or, ça vaut cher…et je fréquente déjà. (…) et elle est repartie vers sa copine. (..) J’ai voulu jeter la chaine au cabinet, avec le Coran, mais seulement voulu. 

         La satire ne tourne pas seulement en dérision la position réductionniste du père-donc de la première génération de l’immigration hostile au changement- mais aussi elle dévoile par ricochet le discours culturel d’une génération nouvelle favorable au syncrétisme socioculturel. Souffrant de sa double appartenance culturelle, et par surcroît incapable encore de l’assumer, le narrateur dénigre l’attachement communautaire et opte pour le jeu, aux risques éminents, de la « désappropriation » culturelle. 

          Or, en s’efforçant de se défaire de sa maghrébinité, en s’imaginant qu’il est facile de renier ses origines, ce narrateur ne fait que de récuser une facette de son moi. D’ailleurs, il en est conscient, dés lors que sa révolte se tourne en une complainte. Elle est brouillée par une note d’autocritique pleine d’amertume.

          Imprégné d’une culture maternelle qui le fascine mais aussi qui entrave son avancée vers l’intégration, il tend à se débarrasser de tout lien avec un monde qui l’isole. La rencontre avec la culture de l’Autre constitue, pour ces narrateurs, une tentative de libération, l’expression favorable d’un moi labile qui remet en cause toute conception identitaire d’enfermement. Ils élaborent leur univers imaginaire à partir de la superposition des discours culturels constitutifs de leur moi pluriel, souvent insaisissable, qui a du mal à se construire.
           Le jeu de la désappropriation culturelle et l’autocritique, fussent-elles, paradoxales, entre le rejet et la valorisation des deux discours culturels français et maghrébin, ne constitue pas seulement un moment décisif d’auto-évaluation mais aussi une satire des mœurs maghrébines. Celle-ci est basée sur une caricature en charge des croyances traditionnelles enclines à la superstition. Le choix du maraboutisme n’est pas fortuit. C’est une représentation satirique qui reprend certaines images sclérosées des pratiques culturelles maghrébines dans l’inconscient collectif français.
          Begag en donne un exemple assez frappant : «Surtout ma mère qui a enfoui dans mon oreiller, sous mon matelas, dans la doublure da ma veste, dans mon cartable d’école, dans le col de mes chemises, de minuscules sachets de tissu scellés par une cordelette, protégeant un morceau de papier, presque banal. Sur ce coin de papier de cahier, une main experte a écrit à l’encre noire des choses en arabe, paroles de pureté prononcées par Mohamed il y a déjà plusieurs siècles ».
Tout en se démarquant du groupe social et de sa crédulité populaire, le narrateur doute du caractère miraculeux des amulettes préparées par la main experte du marabout de son quartier « de Villeurbanne, Si Ammar [qui] était à l’origine de ces affaires de bonnes femmes arabes qui voulant demander à Dieu de veiller sur leurs enfants, de pourvoir à leur richesse matérielle ou à leur vie sentimentale ».
 Une ironie indulgente peut être perçue dans ce geste sacrilège du petit narrateur :

                         Mais ça me démangeait trop. Avec une terrible angoisse de voir un démon au rire caverneux surgir en face de moi, un jour j’ai éventré le sachet de protection, les mains tremblantes, puis j’ai déplié le minuscule papier. Rien ne s’est passé. L’écriture était intacte, la parole d’Allah conservée sous le poids de l’encre noire qui avait malgré tout un peu dégouliné.

            Ce que pour la mère revêt un caractère sacré est présenté comme une scène comique par la mise en doute des croyances traditionnelles, qui se double d’une satire de toutes ces pratiques superstitieuses : « C’était écrit en arabe, et il n’y avait pas de traduction en français pour les gens comme moi. Je n’ai donc pas pu savoir exactement ce dont on voulait  me protéger. Mais je croyais pas tellement à ces histoires ».
Mais tout en témoignant de l’incrédulité du narrateur, cette scène cocasse donne lieu à un commentaire bienveillant qui lui permet d’exprimer la nostalgie du narrateur adulte racontant les doux moments de l’enfance. 

            La représentation satirique un peu modérée laisse transparaitre la survivance du sacré, de l’irrationnel dans la vie des immigrés maghrébins formant une microsociété qui préserve ses rite et mœurs. D’ailleurs, l’attitude du narrateur à l’égard de ce comportement culturel, son auto-ironie implicite, dans la mesure où «l’auto-ironie (…) porte souvent sur des valeurs qui ne sont pas propres à l’ironiste mais celui-ci partage avec un groupe spécifique »,
pourrait être aussi une manière de valoriser la simplicité populaire. 

           Il est à noter aussi que les remarques de profanation sans subversion violente, dévoilent une représentation culturelle hybride mêlant les schèmes symboliques du patrimoine occidental acquis par le contact avec la société d’adoption, aux images d’une pratique maraboutique maghrébine : le talisman se transforme dans l’imagination du petit « beur », en une boite de surprise, un jouet sous forme de démon au rire caverneux.

           C’est pourquoi, le renversement parodique du discours traditionnel qui renvoie dans l’imaginaire de la première génération à une forme de sacralité surnaturelle, ne vise pas forcément des effets destructeurs. Mais il propose un décalage à l’égard des mœurs maghrébines et de leur représentation comme un archaïsme révélateur d’une mentalité primitive. Le narrateur nous offre le portrait d’une mère qui s’occupe tendrement de ses enfants tout en mettant l’accent sur ce comportement culturel avec ses qualités et défauts. 

           Nous retrouvons ce passage dans le roman de Djaïdani, qui est ponctué de moqueries du jeune narrateur, sans que le texte s’absolve, aussi, d’une pointe de critique: «Le sorcier marabout sans âge est craint par beaucoup, grâce à ses dons surnaturels. Moi, personnellement, j’en doute un peu, mais à voix basse comme dit Maman, c’est des choses qu’il ne faut pas ébruiter. Cet homme voit tout, entend tout, et j’en passe. C’est une convaincue ».
Le choix d’une pose comique apparaît à travers les mentions ironiques  du discours de la mère du narrateur. Celui-ci ne cache pas ses doutes sur les dons miraculeux du marabout devenu sorcier du quartier. 

           Son interprétation irrévérencieuse qui traduit son mépris pour les soins traditionnels,  nous accompagne tout au long de plusieurs pages. Il commente, sans ménager son statut solennel, les actes du fabuleux guérisseur, dans une chambre d’un appartement transformée en cabinet de travail : « Ce jour là, je n’eus pas l’impression que ce vieux sorcier marabout puisse faire quoi que ce soit pour le problème qui m’habitait, moi et ma bite. Elle était la raison de notre venue. Comme lui racontait Maman, à mon âge déjà bien avancé, je faisais encore pipi au lit. Ce qui ma valut d’être rebaptisé par mon Daron « le Pisseur ». (…) Il avait toutes les cartes en main, il savait quel était son contrat : qu’on ne me surnomme plus jamais « el pisseur».
Désespéré de guérir par les médicaments prescrits par les médecins, Yaz suit le conseil de sa mère, va consulter le marabout du quartier. 

            Ce souvenir d’enfance que le narrateur rapporte tourne à la farce car la situation et les deux personnages frisent le ridicule. L’extrait nous offre un exemple de détachement humoristique du narrateur à l’égard de cette pratique communautaire, bien qu’il ne dissimule pas les formules lapidaires et lancinantes lancées sur l’étroitesse d’esprit traditionnel et sur le fanatisme superstitieux.

            Ce passage est une construction dialogique amenée avec vigueur car dans le cadre du discours informatif du narrateur, des discours en conflit  sont orchestrés selon une stratification. Le discours de la mère consciencieuse de la santé et de la virilité de son fils, est en contraste avec celui du père autoritaire et violent dont les propos révèlent une manière traumatisante d’éduquer un enfant. 
            Ce discours autoritaire est l’objet d’un pastiche stylisé « el pisseur » car il subit le phonétisme arabe, el joue le rôle de pronom défini qui remplace, ici, le pronom le, pour mieux dégrader le discours de la cible. En outre, les médecins cèdent la place aux marabouts et les médicaments sont remplacés par les amulettes car la maladie est devenue un mauvais sort exorcisée par le guide spirituel.

            Mieux, un schéma carnavalesque s’applique sur certains passages du roman, dévoilant l’ambivalence de l’attitude du narrateur dont la croyance en cette pratique traditionnelle  engendre à la fois le rire et la peur, ou comme l’appelle Aaron Gourievitch « une peur joyeuse ».
L’image traditionnelle du marabout est associée ridiculement au sorcier pourvu d’un pouvoir magico-rituel, de pratique thérapeutique en contradiction avec l’image du sage que le narrateur essaie de donner de lui : 

                         Il était impressionnant de calme, ses cheveux étaient le parfait contraste de sa couleur de peau. Il ne parlait pas beaucoup et écoutait  énormément. C’était la première fois que je voyais un marabout sorcier. Ça peut paraître cliché de dire qu’il était Black africain, mais c’est la vérité vraie. Impossible de mettre un âge sur le cuir de sa peau, il était sans âge, très grand, vêtu d’un boubou orange.(…)
  

           Dans la société maghrébine, on distingue le sorcier du marabout, dont les figures ne se confondent que rarement dans les représentations collectives. Cette identification relève d’une image figée dans l’imaginaire occidental repris par les jeunes imprégnés par le discours culturel de la société d’adoption sur les pratiques superstitieuses de leur groupe d’origine : «Il écoutait debout face à nous qui, devant sa grandeur, étions comme des nains dans le jardin de sa spiritualité silencieuse, pieds nus, sur un sol nu de moquette, à l’égal des murs pas plus vêtus».
L’évocation satirique de ces habitudes communautaires, en tant que structures profondes enracinées dans le vécu quotidien des parents, et qu’ils tentent de léguer à leurs enfants, restitue la réalité de la microsociété maghrébine en exil. 

           La représentation parodique de ces usages symboliques permet de circonscrire le contour de l’univers socio-symbolique du vécu de ces jeunes, ce qui ne prive pas ce narrateur de le tourner en dérision. Le portrait physique du marabout révèle la motivation pseudo objective mise en place afin de dissimuler, pour mieux l’affirmer, la raillerie ironique du narrateur. 
            Toute une charge minorative est véhiculée par les adjectifs axiologiques qualifiant les substantifs laudatifs « spiritualité silencieuse », grandeur et son antonyme nains, ou la structure syntaxique innovée « impressionnant de calme », relevant du style parlé des jeunes dans les banlieues. Elle trahit le blâme que couvre la louange ironique. Une carnavalisation des attributs archaïques de ce personnage, figure de la sacralité par excellence, à l’allure sévère propre à un médecin, est subtilement agencée : 
                            Il me demande de le suivre dans son cabinet de consultation, une chambre d’enfant. Toujours sans un mot, il me poussa dans un pouf sur lequel mon cul était invité à siéger. Lui se posa à genoux sur un maigre drap blanc auréolé de taches jaunes. Il me présenta une lame de rasoir qu’il me demanda de serrer entre les dents.(..).

           La référentialité satirique est soumise à un mouvement de construction et une déformation bien calculée. Le passage s’appuie sur un ensemble de conventions d’authentification qui favorisent l’ancrage de la fiction dans le réel. La force des détails particularisants et concrets, recettes magiques et comportements entre gestes et mimiques du marabout, alimente la carnavalisation de la guérison traditionnelle: « Toujours son bâton à la bouche, il m’observait. Je me demande ce qu’il pouvait bien penser, si ça se trouve, il se foutait de ma gueule. (…). Il avait une trop belle voix, je ne comprenais pas son dialecte. Le souffle de son haleine sentait bon la sève de l’arbre qu’il avait mâchouillé. L’encre à l’intérieur de laquelle la plume venait s’engorger avait nécessité beaucoup de dosages méticuleux afin d’obtenir la consistance de ce liquide noir sacré ».
 
           Ce réalisme comique offre des scènes qu’un lecteur d’origine maghrébine pourrait trouver sinon normales du moins légèrement altérées par la fantaisie du narrateur, mais elles restent excentriques pour un lecteur français qui n’est pas initié au mode de vie culturelle des Maghrébins. Dès lors, les éléments sélectionnés construisent une caricature qui ne pourrait être appréciée par ce lecteur que si certaines images de sa culture occidentale y sont  mêlées ironiquement. 

              En effet, l’espace dans lequel vit ce personnage représente le monde traditionnel avec ses rites et coutumes. La civilité occidentale est absente dans cet endroit louche où les chambres ressemblent à des caves, « à l’intérieur de la cave du sorcier marabout, du 21éme étage porte gauche entrez sans frapper SVP »,
où les caractéristiques imagières stéréotypiques de cet espace foisonnent : le marabout sorcier ne pourrait être qu’un « black africain » au boubou orange dans un lieu parfumé à « l’encens de vanille », autant d’images qui font écho ironiquement à la représentation sociale, à un schème collectif figé qui correspond à un « modèle culturel daté ».

             Cette description caricaturale répond au double objectif, le réalisme et l’exotisme. Elle fait référence, donc, à une représentation exotique de ces pratiques archaïques caractérisant l’image du « Barbare », qu’incarne la figure de l’étranger venu du Tiers monde dans l’imaginaire collectif occidental. Le décor et le personnage du sorcier prennent une dimension folklorique afin de renseigner le lecteur européen sur cet univers culturel de l’étranger, tout en le dépaysant aussi. 

            Chaque information donnée sert de couleur locale pour délecter ce lecteur. Toutefois, le recours systématique à l’humour tend à suggérer d’autres motivations que celles qui consistent à déployer cet « exotisme de pacotille »
 sur la barbarie et la superstition fanatique du Maghrébin.

            Le portrait cocasse du personnage traditionnel et du microcosme communautaire, sert la dénonciation satirique de ces représentations collectives figées,
qui met en place une « ironie de l’orientalisme, surtout  appliqué aux pays du Maghreb, puisque [...] La classification occidentale place toujours  les pays du Maghreb dans l’Orient exotique, par le biais des images touristiques et dans l’Orient étrange, par le biais du Maghrébin en France».
La rénovation des lieux communs fournit les procédés de l’écriture satirique tout en insistant, nous semble t-il, sur la volonté ferme de garder une alternance entre les deux cultures, entre le familier et l’étrange, entre le connu et l’inconnu. 

             Le lecteur européen est, par ailleurs, séduit par ces détails qui relèvent du pittoresque magnifié. Mis à part, l’aspect bouffon de cette critique qui rend l’écriture « beur », « plaisante, populaire et sans gêne »,
le récit propose une caricature en charge de ce pittoresque qui est détourné en vue de susciter le rire. Or, la satire, telle qu’elle est pratiquée par ces écrivains, ne s’attaque pas seulement aux défauts critiquables des comportements culturels modernes ou traditionnels, elle se constitue surtout comme une écriture qui fait montre d’une proximité, d’une familiarité avec les deux univers socio-symboliques. 

            C’est cette familiarité privilégiée qui permet ce rire, « une vérité dite sur le monde, vérité qui s’étend à toute chose et à laquelle rien n’échappe. C’est en quelque sorte de seconde révélation du monde, par le biais du jeu et du rire».
La satire du portrait communautaire permet à ce narrateur de déconstruire les images figées sur les pratiques archaïques dans l’imaginaire social français, tout en marquant sa distance à l’égard des milieux qui les produisent, par le biais de la raillerie.                 

            Cette attitude est partagée par le narrateur de Djaïdani qui, tout en doutant de l’aspect faramineux du traitement maraboutique, n’ose pas manifester explicitement ses incertitudes ni devant sa mère ni devant le marabout, « je ne lui faisais pas confiance mais comme ma  Maman l’aimait, je ne voulais pas le vexer et par occasion, je ne voulais pas qu’il imagine que j’étais un trouillard».
Mais, si ce narrateur tait ses doutes c’est pour mieux les révéler à travers la représentation satirique du milieu socioculturel duquel il est issu, pour marquer l’excentricité de « ces pratiques culturelles fragmentaires »,
 folklorisées dans ce récit. 

            Bien que sa mère et le marabout l’interdisent de révéler les secrets de la magie sacrée, il fait pièce à l’interdit. Car tout simplement l’interdit est désiré, et appelle à sa transgression. Mais la parodie implique paradoxalement la régénération, ce récit appelle d’une manière indirecte à la préservation ou du moins du respect d’un héritage culturel particularisant sa communauté d’origine. Il s’est soumis aux ordres du marabout et garde une certaine crainte des conséquences fabuleuses d’une mécréance explicite au point d’en avertir son ami Grézi qui convoitait la fortune du marabout.
2-Le jeu de la désappropriation
              Le mode de vie dans le pays d’accueil ne peut pas être considéré comme une culture étrangère à ces narrateurs issus de l’immigration. Acquise par eux dès l’enfance dans leur environnement immédiat, surtout à travers le contact intercommunautaire, cette culture constitue donc leur univers symbolique adopté bien qu’elle soit perçue par leurs parents, ces immigrés de la première génération, comme une culture étrangère :

                                    C’était signé « Moudi ». Un surnom. C’est nul comme surnom. J’aurais surement fait mieux, moi. Quand je pense qu’Hamoudi disait qu’il trouvait ça ridicule les surnoms. Maintenant il signe carrément « Moudi ». Elle aurait quand même pu trouver autre chose Lila. Moudi. Mais « Mou dit quoi ? » il dit rien, plus rien du tout. Les surnoms, ça fait couple bourgeois : « tu veux encore du lapin, mon canard ? ». Ça marche aussi dans l’autre sens. Trop pourave. 

             L’amalgame de l’écriture référentielle et de la fiction répond, en effet, à une véritable stratégie discursive. Il permet à la narratrice de révéler sous couvert de la fiction, un moi problématique car pluriel. L’allusion satirique dans cet extrait cible l’intrusion de certains aspects de mode de vie occidental- les surnoms- dans la vie quotidienne maghrébine, où le bonheur conjugal ne pourrait être vécu ou exprimé que selon le modèle de l’Autre.

            Dans Les Chiens Aussi, une satire allégorique subtilement montée, la vie selon le modèle occidental est ridiculisée: «Les rues étaient pleines de jambes qui marchaient. J’ai croisé à ma hauteur quelques frères, solidement attachés à leur laisse, qui faisaient du service d’accompagnement. Les chiens et leurs maîtres ont souvent le même air. A part la laisse. Parfois on ne sait pas qui tire qui. Et moi, ai-je le même air que mes propriétaires ».
                     Si dans l’ironie, la communication de l’auteur et du lecteur est d’une extrême importance, dans le cas du roman de Begag, cette communication est nécessaire.

            La souffrance et l’auto-ironie pathétique sont profondément liées au trouble qui caractérise sa manière de vivre la double appartenance française et maghrébine. Le procédé narratif et stylistique qui structure le récit est celui de l’auto-ironie dont la condition sine qua non est l’écart entre le sujet et l’objet de la dérision.

            Cette distanciation est obtenue grâce à l’opposition entre le narrateur-scripteur-homme et le narrateur-personnage-chien réunie dans la persona du narrateur satiriste autodiégétique. La description ironique qu’il avance des Français qui trainent leurs chiens est moins une critique acerbe qu’un « carnavalisme linguistique »
qui consiste à opérer l’inversion des appellatifs humoristiques frère pour un chien, des expressions « attacher à une laisse », « trainer son chien », «on ne sait pas qui tire qui », un lexique qui connote une vie affective vide, solitude et une dépendance servile. 

           Ces agencements linguistiques découlent d’une représentation stéréotypée du mode de vie en Occident dans l’imaginaire maghrébin. Nous sommes tentés de comparer cet extrait à un des sketches de l’humoriste algérien, Fellag, qui ironise sur l’image symbolique du chien dans les deux mondes culturels maghrébin et occidental, dans l’un, c’est un animal impur qu’on chasse à coup de pierres, dans l’autre, un animal d’accompagnement, de prestige social au point de devenir le seul compagnon dans les moments de solitude. 

           C’est pourquoi, la satire, telle qu’elle est pratiquée dans ces récits se présente comme une nouvelle révélation de la société d’accueil. Elle n’est pas une simple représentation des défauts critiquables des comportements culturels des uns et des autres. Grâce aux effets du comique et du rire, elle rappelle au lecteur que ces récits suivent l’optique d’un regard interne à cette culture adoptée, d’une connaissance profonde et privilégiée que procure la proximité. 
           Entre caricature et désinvolture cynique, le narrateur du Thé donne à voir la vie à la française des jeunes banlieusards qui s’offrent une vie de luxe grâce au vol ou à la prostitution : 

                                        Puis sur la Côte, les nichons sont classes. Les petites caissières de chez Mammouth (celui qui vend) du désespoir par paquet de six pour le prix d’un), celles qui se prennent pour des starlettes et jouent à la Neuillylienne ou à la Seizièmoise, ont des nibards plus bandants que les  belles-doches de Bretagne. Quand tu tires pas tu mates. Tu te fais une petite coupe à la Travolta, tu fauches un maillot de bain au marché sans oublier le tube de pommade à bronzer, tu t’allonges sur le sable, et les calots en forme de cane à pèche, tu guettes tous les sacs à mains de belle signature, surtout ceux qui sont restés seuls du fait que la donzelle est partie se mouiller les roberts. 

           Le discours du narrateur hétérodiégétique met en œuvre une ironie très instable-pour reprendre les termes de Booth- dans la mesure où « on ne sait plus finalement où est le véritable point de vue du locuteur ».
Le message multiplie les allusions cyniques qui fustigent la société de consommation à travers les images du luxe affichées ostensiblement : portefeuille en cuir de marque, plage représentant le lieu de l’étalage de la richesse et de la luxure.

           Si le narrateur adopte, avec un cynisme réfléchi, le point de vue des jeunes du béton qui sont toujours à la recherche du gain facile, pour qui le vol est une forme, entre autres, de débrouillardise, il« s’inscrit en faux contre sa propre énonciation tout en l’accomplissant ».
 En effet, il met au même pied d’égalité le malfaiteur et la victime, une manière de dire que cette société génère tous ces vices. Elle est la première responsable de la dégénération de cette jeunesse égarée entre le manque d’argent et toutes les occasions faciles pour s’en procurer. 

           Toutefois, nous avons remarqué que dans la plupart des passages de ce roman, l’esthétisation de l’immoral est une infraction à « la déontologie » du satiriste, puisque comme le note Duval « c’est que son intérêt et sa fantaisie s’attachent plus à l’exubérance pittoresque et drolatique du vice qu’à l’ennuyeuse austérité de la vertu. L’exultation devant la monstruosité révèle une certaine complicité avec la difformité, objet de délectation: le satiriste semble fasciné par ce qu’il dénonce».
Or, ce narrateur donne tous les indices d’une jubilation à résilier des travers mais souvent en les mettant en valeur, donc en les transfigurant en objets d’art. 
           Dans cet enthousiasme, il interpelle vigoureusement son lecteur devenu son interlocuteur dans une communication directe par le pronom tu, qui fait de lui son complice à qui il lui déploie les astuces d’une compétence acquise par une longue expérience dans les banlieues.

           A travers sa  comparaison des caissières aux starlettes et l’attribution du nom d’un animal préhistorique à un supermarché où on vend « du désespoir par paquet de six pour le prix d’un », nous pourrions déceler la subtilité de son cynisme. Ce dernier vise figurément le conditionnement social qui détermine la formation de ces jeunes qui, avant d’être des malfaiteurs, sont des victimes mystifiées dans une société du leurre. Dans la même page, le narrateur change de ton pour brosser un portrait communautaire : 

                                   Malika préfère, comme tous les immigrés, le marché de Gennevilliers, où l’on compte trois rangées exclusivement de marchands arabes. On se croirait au pays. Ça sent la menthe fraiche, encore mouillée de rosée, la menthe sauvage. En Algérie on voit des gens parfois qui se baladent avec une feuille de menthe qu’ils portent souvent à leur nez, ça sent bon et ça rafraichit.

            Le marché est non seulement un espace réservé aux transactions commerciales, mais également un lieu pour les rencontres entre les membres du groupe communautaire. Il permet la préservation des habitudes culturelles traditionnelles, tout en donnant sinon l’illusion du moins l’espoir de garder l’identité intacte : «Il y a du rassoul, du vrai khôl, du souak (c’est de l’écorce de châtaignier, châtaigne ovale, et non ronde), ce souak pour les femmes, après leur bain mâchant pour s’embellir les gencives qui prennent alors une couleur hénnique, et il blanchit les dents. Il y a de la Chhiba, petite plante gris-vert qu’on trempe aussi dans le thé. Oui, toutes les épices, tous les aromates d’Afrique du Nord sont au marché de Gennevilliers (…)  Les Blancs n’apprécient guère ».
 Il s’agit d’un lieu de mémoire.

            Il est clair que le narrateur satiriste modère, ici, la fureur de ses attaques pour décrire une microsociété qui s’est constituée sur le sol français. Après la description des coutumes et des rites, il évoque le vécu quotidien: les courses du marché pour subvenir aux besoins de chaque jour, nourriture et épices, toilette et produits cosmétiques traditionnels- khol, souak. Ce n’est plus la société de consommation où seuls sont ceux qui sont aisés y trouvent leur place, mais un monde où est valorisée la simplicité populaire-les gens se baladent « avec une feuille de la menthe qu’ils portent souvent à leur nez-, une simplicité qui contrecarre les formes de luxe superflus, grâce au contact chaleureux des membres du même groupe socioethnique.

           La satire perd son caractère sévère et se trouve édulcorer par une sympathie visible pour un regroupement communautaire. Une légère critique teinte les propos les plus aimables du narrateur mais elle vise un certain décentrement des comportements culturels maghrébins dans un lieu occidental. 
            Son ironie touche les efforts acharnés des immigrés de la première génération à construire un réseau urbain à eux et à maintenir intactes les valeurs ancestrales. Ils affichent un désintérêt hostile au regard de l’autre. Celui-ci est indifférent à ce désir ardent de conserver les liens communautaires au sein de la diaspora. Béni réfléchit, lui aussi, sur les liens symboliques qui le rattachent à sa communauté d’origine. Sa conscience est un théâtre où se confrontent son désir d’ouverture sur le monde extérieur et les contraintes du groupe d’origine:

                                 France est-elle déjà là ? Comment vais-je faire pour l’embrasser ? Heureusement que j’ai préparé le coup de la chaine… et ensuite, pour le reste de la vie : comment mes parents vont-ils prendre la chose ? Je partirai avec elle dans une autre ville. J’écrirai de temps en temps à mes frères et sœurs. Ils traduiront pour mes parents. Avec le temps, ils finiront par comprendre.

           La représentation caricaturale du discours identitaire véhicule soutient, nous l’avons vu, une destruction parodique-pour reprendre les termes de Bakhtine
- des images négatives qu’une conception réductionniste de l’Autre pourrait fabriquer. Toutefois, l’extrait nous donne à voir que la destruction s’accompagne d’une sorte de « relève », à travers la consécration des valeurs ancestrales, arabo musulmanes qui, pourtant, ont fait l’objet d’une dérision légère : « La guerre d’Algérie est finie. Faut sortir des abris. Et quand France va voir mon zizi coupé en deux, elle va peut être avoir peur. Quand on aura un enfant, je lui couperai aussi le bout pour être comme tous les musulmans. Ça je lui dirais jamais à France. Je lui ferai la surprise ».
Nous avons insisté sur l’étude de ces différents exemples où le narrateur juxtapose un discours parodique des attributs traditionnel à travers une critique sarcastique et une volonté joyeuse à la limite une jubilation à ressusciter les coutumes tribales. 

            Celles-ci sont remises en valeur dans une France–nation ou contre une France-personnage, prise pour le lieu d’une nouvelle naissance d’une culture carnavalesque « beur » qui est loin d’être « purement négative et formelle, en effet, tout en niant (...) [elle] ressuscite et renouvelle tout à la fois. La négation pure et simple [lui] est de manière générale totalement étrangère ».
 La critique moqueuse correspond, dans ces récits, à une distanciation à l’égard du conformisme traditionnel imposé par le groupe communautaire structuré en une microsociété repliée sur elle-même. Elle n’implique pas aussi une rupture définitive avec les origines ethniques. 
             La volonté carnavalesque se nourrit de l’ambivalence entre « négation et affirmation, destruction et régénération ».
Une relativisation des points de vue qui s’en prend non pas à l’islam ou à la tradition maghrébine en son essence mais à un certain repliement et une représentation stéréotypée de l’Autre avec lequel les immigrés et surtout les « Beur » sont constamment en contact. 

    3-La satire de la culture médiatique
            Les récits du corpus font un usage littéraire particulier de la culture médiatique, qui est révélateur d’un imaginaire inscrit dans des configurations discursive et narrative. C’est une création littéraire qui particularise, en effets, les styles émergents de l’écriture des écrivains du corpus. Ces derniers sont fortement influencés par le progrès technologique qui a nourri les mas médias et tous les outils de communication. 

            L’étude de l’impact médiatique sur l’acte scripturaire pourrait mettre l’accent sur deux stratégies communicationnelles qui se conjuguent pour donner une parole médiatrice à la vision satirique dans les romans du corpus. Comme le démontre kouméalo Anaté «la littérature ne peut exister qu’en devenant communication, puisqu’elle ne vit que dans un processus communicationnel qui relie l’écrivain-émetteur d’une parole très élaborée au lecteur-destinataire de cette parole ».
 En tant qu’une critique rigoureuse de la réalité sociale dans ses menus détails et ses différents travers, la satire « beur » démontre qu’il y a un rapport étroit entre la littérature et la communication médiatique. Celle-ci devient un support efficace pour la dénonciation des illusions et des erreurs des personnages ou des narrateurs eux-mêmes. 
            A travers cet intermédiaire communicationnel, qui est le texte littéraire, la scénographie satirique écorche ses cibles. Le roman « beur » fait  un nouvel usage de la représentation des médias qui sont choisis en fonction du projet de chaque écrivain. Deux outils médiatiques sont généralement favorisés, la télévision et le cinéma. 

           Ils occupent une place prépondérante dans les romans du corpus. Le roman de Faiza Guéne en est une illustration parfaite. La narratrice est une passionnée des films d’action américains et de romances françaises. Dans l’extrait suivant, elle explique, non pas sans ironie, le rôle qu’a joué la télévision dans l’augmentation de l’immigration en France :

                                  Ma mère, elle s’imaginait que la France, c’était comme dans les films en noir et blanc des années soixante. Ceux avec l’acteur beau gosse qui raconte toujours un tas de trucs mythos à sa meuf, une cigarette au coin du bec. Avec sa cousine Bouchra, elles avaient réussi à capter les chaines françaises grâce à une antenne expérimentale fabriquée avec une couscoussière en Inox. Alors quand elle est arrivée avec mon père à Livry-Gargan en février 1984, elle a cru qu’ils avaient le mauvais bateau et qu’ils s’étaient trompés de pays.

            Il s’agit d’une représentation sarcastique des rêves déçus des immigrés qui se nourrissent d’illusions entretenues par la fiction cinématographique. Cette déception résulte d’une identification dangereuse qui s’accompagne d’une confusion entre la fiction et la réalité. L’allusion ironique ne vise pas seulement cette confusion malheureuse entre le monde de l’imagination et la réalité, mais aussi elle cible une image stéréotypique de la mentalité primitive qui correspond au Tiers monde : le bricolage avec les moyens du bord, une couscoussière pour capter les chaines satellitaires. Cette astuce est signe d’expérimentation rudimentaire qui pallie le retard technologique en matière communicationnelle. 

           La satire offre une représentation de ce Tiers monde en mouvement où la curiosité fiévreuse de connaître l’Autre tant admiré motive tous ces efforts élémentaires de débrouillardise. Le roman de cette jeune écrivaine nous montre qu’au Maroc, et presque dans tous les pays sous développés, nous pourrions trouver un alter égo d’une Mme Bovary dont la fin tragique de ses égarements est due à l’admiration des fictions romantiques. La mère de la narratrice n’échappe pas aux conséquences fâcheuses des romances filmiques en noir et blanc des années soixante. 

            Dans cet extrait, nous avons décelé tout un fond imagologique révélant la prédominance des représentations dans ce texte. Rappelons que l’imagologie littéraire est un champ d’étude de la littérature comparée française. L’image correspond à la représentation de l’étranger dans les textes littéraires, ce qui engage aussi tout un réseau de symboles puisés dans un imaginaire social, déterminant les notions d’identité et d’altérité. Les autres formes artistiques, entre autres, le cinéma, contribuent à la diffusion des images de soi et de l’autre dans toutes les sociétés. L’influence médiatique grandissante dans la société contemporaine a un impact sur le transfert de certaines représentations de l’étranger aux œuvres littéraires.

            Le roman « beur » reprend certaines images dominantes ou participent de créer d’autres à partir d’une parodie des fictions ou des discours médiatiques. L’extrait de Guène fait appel à quelques unes: une image du Tiers monde métamorphosé au contact avec le progrès médiatique, l’image de l’autre telle qu’elle est renvoyée par la télévision et enfin l’image d’une tragédie qui révèle la déception après la découverte de l’amère réalité.
             Par ailleurs, les jeunes choisissent de se créer une culture décentrée. Les activités délinquantes se présentent, nous emble-t-il, comme une forme d’excentricité qui répond à ce qui est central dans les deux groupes sociaux- d’origine et du pays d’adoption-, avec leurs valeurs morales et normes sociales. Or, cette culture de la marge se nourrit de modèles symboliques puisés souvent dans les médias, entre autres, le cinéma- il y a aussi la musique et le sport-. 

             Particulièrement certains films américains- policiers autour des personnages du mafieux, ou sur le farwest avec ces cowboys- sont leurs sujets diégétiques et fictionnels de prédilection. Nous allons analyser l’impact de ses références cinématographiques sur la vision du monde de ces jeunes et sur la création de nouveaux modèles symboliques formant ce qu’on a appelé la culture des rues. 
              Réalisateur et cinéaste « beur » venu en France, dans les années soixante, ayant grandi dans les cités de transit, dans les HLM de Nanterre, Mehdi Charef commence à faire du cinéma grâce l’adaptation de son premier roman le Thé. Mais, l’écriture romanesque traduit déjà la conception cinématographique chérifienne car, faisant partie de nombreux scénarios rédigés par Charef, le récit est développé sous une forme romanesque.
 

              Le narrateur extradiégétique aligne des scènes courtes. Les séquences défilent sous la forme de mises en scène consécutives :
                                 Pat ouvrit grands ses yeux, la bouche au vent comme une sardine, et cracha par terre. La vache ! Putain ! Ouahh ! La bagnole, les mecs ! C’est Balou, affirmait Jean-Marc. Z’avez vu la caisse ? Quelle surprise ! (...) Toutes les vitres de la voiture empruntée, il les avait tapissées de billet de banque. Des vrais. Que de gros biftons, même sur le pare-brise. Madjid en eut la chair de poule. Pat suait. Ils tournaient autour de la caisse en plaquant les mains sur des carreaux. Ils riaient. Un rire nerveux et fuyant. Balou, grand seigneur, enfoncé dans son siège. Empaqueté dans un costard de première, un œillet rouge à la boutonnière, le cigare, et un maousse, une manche de lime.

              L’extrait met l’accent sur le comportement de certains délinquants issus des banlieues enclins à mettre en valeur d’une manière excessive, souvent indiscrète des biens acquis illicitement. Le personnage Balou représente la version adolescente du parvenu, du nouveau riche par toutes les formes ostentatoires de l’étalage des attributs de l’aisance matérielle : le goût du luxe, vêtements à la mode, argent à profusion et voiture. 

              Les jeunes se détournent des deux centres et de leurs codes intrinsèques, par le souci d’explorer la marge au détriment du centre. C’est pourquoi, ces comportements déviants peuvent se définir par un double critère, une position « idéologique » critique, et une pratique « formelle du détournement des codes ».
Ces jeunes se révoltent contre toute autorité extérieure mais sans être en mesure de fonder leur propre autorité dans les deux communautés, celle dont ils sont originaires et celle dans laquelle ils veulent s’insérer, puisqu’elle émane d’un groupe marginalisé. 
             Le personnage Balou aura un rôle à jouer dans cette mise en scène : «Il joua à fond et jusqu’au bout. Il regardait droit devant lui, souriant, comme un chef de bandits dans les films de cow-boys. Les gars tournaient et retournaient tout autour en se tapant dans les mains. C’était bon de fêter la victoire, enfin, d’un ami. Ils en avaient plein la vue. Ce cinoche ! (...) Enfoiré de Balou, il avait tout prévu. Dû en rêver nuit et jour, de sa mise en scène ».
 Etant exclu du monde du travail et des possibilités de consommation, la délinquance et la dépense de l’argent sont des comportements qui marquent l’excentricité du groupe des pairs.

             Nous relevons deux aspects intéressants dans l’écriture de ce passage : la satire repose en partie sur la théâtralité du texte et le traitement ironique qui reprend en écho les références figées mises en œuvre par les fictions cinématographiques américaines- les films d’action autour du personnage du hors la loi. Il s’agit effectivement d’une théâtralisation, ou comme se plait à l’appeler le narrateur, un cinoche, dont les effets spectaculaires sont variés : de nombreuses phrases exclamatives, très courtes, nominales, surchargées de qualificatifs axiologiques décrivant les gestes, les mimiques et les actions nerveuses des personnages, remplissant l’office de didascalies qui inscrivent le jeu scénique, le français populaire donne aussi une forme d’activation au rythme de l’action dramatique.

             Dés lors, le narrateur situe le texte romanesque à la frontière entre littérature et cinéma. Nous pourrions déceler les conséquences structurelles de la rencontre entre l’acte scripturaire et la scénarisation théâtrale dans ce roman, et les interactions qui s’opèrent entre eux. En effet, une étude génétique de l’œuvre filmique et romanesque de Mehdi Charef, entre le premier scénario écrit, sa réécriture romanesque et ensuite son adaptation cinématographique, est intéressante. Elle dépasse le cadre de notre problématique.  

            L’impact du cinéma est visible, à travers le portrait du personnage vedette, Balou, autour duquel s’organise l’action. Sa description exploite le stéréotype du mafieux italien dans les films policiers américains. Elle rappelle le profil de l’élégant criminel à l’allure vestimentaire louche-œillette, cigare, costard, maousse, manche à lime. Le portrait est ridiculisé par l’introduction d’une allusion sarcastique à des films western,  qui renforce le ton de dérision tenu tout au long du passage. 
            Il faut noter l’emploi d’un vocabulaire propre au cinéma comme « cinoche, a joué à fond, mise en scène ». La contamination cinématographique ne s’arrête pas là. Le mélange des références à des personnages que la fiction hollywoodienne a vulgarisé du bondit italien et du cowboy, révèle le processus d’identification de ces jeunes aux héros virtuels des films d’action. Le message satirique est clair: le véritable film est celui qui se tourne dans cette cité de la banlieue. Il se déroule dans ces quartiers où vivent des jeunes livrés à leur sort, après l’échec scolaire, le chômage et enfin la déviance sociale.

           Le jeu théâtral véhicule, par ailleurs, des préjugés lourdement significatifs du milieu décrit : violence et cupidité, délinquance à la limite de la débauche. Car ce qui importe ce sont moins les personnages que l’image qu’ils donnent d’eux et de l’espace de marginalisation socioculturelle dans lequel ils se meuvent. Le roman « lui-même finit par n’être qu’une image, celle qui reste imprimée dans la tête une fois qu’on a renfermé le livre : un pays où tout le monde joue avec l’image, un monde de simulation et du simulacre ».
La scénographie satirique de l’espace des banlieues est le thème principal qui est mis en index dans la critique du narrateur extradiégétique. Le roman met en scène ce personnage largement médiatisé qui reste gravé dans la mémoire du lecteur.

            Il essaie de déconstruire toute représentation factice de cet espace urbain marginalisé. Par le biais de ce monde du simulacre, il tourne en dérision la schématisation cinématographique du personnage du mafieux et du cow boy, et par ricochet les schèmes figés de la représentation des Racailles réunis en bande.

            Le renvoi systématique à la fiction cinématographique, à ses personnages et ses histoires, témoigne de la grande importance accordée aux médias audiovisuels dans la vie culturelle moderne. Tout le roman est construit à partir d’une trame narrative qui est un écho du scénario initial, une structure où se suivent, s’entremêlent et répondent des microstructures narratives denses d’images qui dévoilent une critique des mœurs à la fois subtile et sévère. 
            Cette scène théâtrale révèle l’émergence d’un autre personnage du hors-la-loi endossé par cet acteur qui fait ses débuts sur les tréteaux de la banlieue. Ce lieu urbain périphérique a ses héros à l’instar des personnages des films auxquels ils s’identifient, tout en cherchant à mettre en valeur les traits du Caillera, un personnage rendu célèbre par les discours médiatiques, comme la figure archétypique du jeune banlieusard, délinquant et dangereux. 

            Le jeu théâtral dessine le portrait du nouveau personnage du hors-la-loi « beur ». Il se distingue par une attitude corporelle particulière et une emphase des gestes, « qui puisent leurs racines dans le rapport au corps traditionnel, méditerranéen et dans celui, encore plus marqué, des Noirs ».
Ces gestes traduisent tous les attributs de l’ethos du jeune qui fait partie du groupe des pairs : l’orgueil viril, l’agressivité pleine d’arrogance, l’outrance verbale et comportementale. 
              La satire met l’index sur les formes de sociabilité fondée sur la « culture de la frime » où les apparences-vestimentaires ou matérielles- argent et voiture, élaborent l’image positive de soi dans les milieux défavorisés. Le processus de « sociabilisation » en dépend car elles deviennent des signes de marquage qui entravent souvent l’intégration dans le corps social. Cette culture de jeunesse fondée sur le « look branché», le parler grossier et provocateur, est une autre forme de discrimination mise en place par ces jeunes marginalisés, qui participe de leur exclusion sociale.
              Dès le bas âge, la télévision, et plus ou moins le cinéma, a exercé une influence prépondérante sur les jeunes issus de l’immigration, comme tous les autres jeunes. Begag ne dissimule pas son attirance pour les fictions télévisuelles et affirme d’avoir été « un de ces gens qui ne consomment qu’un livre ou deux par an, ceux qui s’engourdissent de jour en jour par la facilité des images de la télévision ».
Dans son deuxième roman, le personnage éponyme est un admirateur de Robert Redford. Il imite maladroitement sa démarche : 

                              Je suis allé dans la cuisine et j’ai pris la bouteille d’huile … d’olive. Quelques gouttes dans les mains et j’en ai imbibé mes cheveux pour leur donner une brillance inégalable. Ça ne faisait quand même pas très naturel. Et en plus, ça puait.(…). Un peu caricatural comme expression générale, mais prêt pour affronter l’amour fou avec ma France à moi. Confiant dans mes moyens, je suis sorti de la salle de beauté avec la même démarche que Robert Redford. Comme beaucoup d’autres choses encore, mon père n’a pas tout de suite compris pourquoi je marchais avec un tel déhanchement de handicapé, lorsque je suis rentré dans le living-roomi. Il était en train de se faire un détartrage de dent style maison : un couteau de boucher coincé entre deux doigts, en guise de brosse à dents. Il envoyait la pointe exploré les grottes cachées des gencives où des garde-manger clandestins se réunissaient.

           Nombreux sont les adolescents qui choisissent leur idole dans le monde des stars hollywoodiennes, et Béni en fait partie. Les films et émissions audiovisuelles ont vite privilégié d’un intérêt grandissant dans toutes les couches sociales, et surtout dans les foyers des familles des immigrés. La télévision a favorisé l’émergence de références culturelles qui viennent se superposer sur celles du monde éthique maghrébin. Pour Béni, il devait obtenir de bonnes notes pour avoir l’autorisation de son père à regarder ses films préférés. Certaines sources de la culture anglo-saxonne semblaient devenir des éléments constitutifs de l’imaginaire des jeunes.

             L’exemple de Béni en est illustration. L’extrait est construit à partir des plans narratifs qui sous tendent un parallélisme ironique entre les structures narratives suivantes: Béni se prépare pour rencontrer la fille qu’il aime dans une discothèque, il imite la démarche de l’acteur américain, son père se nettoie les dents.

              Les trois gros plans sont ponctués d’images révélatrices de la place des médias dans le vécu quotidien de ces jeunes issus milieux défavorisés. L’identification maladroite du jeune banlieusard à Robert Redford constitue, d’un autre côté, une sorte de contamination de la vie du personnage par le cinéma-comme nous l’avons vu pour le cas d la mère de la narratrice de Doria-. En revanche, avec Béni, il s’agit d’une note ironique ciblant  la confusion qu’engendrent des influences en contradiction constante qui proviennent de substrats culturels différents.

            L’image burlesque de l’acteur idéalisé se trouve altérer par un tel rabaissement carnavalesque : Béni se contente d’une toilette maghrébine avec l’huile d’olive et eau de Cologne. La démarche célèbre de la star devient « un déhanchement de handicapé »,  ravalé par les soins hygiéniques rudimentaires du père qui apparait comme une fausse note dans le rythme événementiel du passage.

              Il ne demeure pas moins que la référence à la fiction cinématographique américaine trahit des fantasmes refoulés. Une fois en concrétisation dans la réalité, ces fantasmes dévoilent une quête identitaire égarée à cause de l’instabilité des repères dans les paradoxes intériorisés par les narrateurs ou personnages.

              Le roman de Begag se présente comme un récit d’enfance où l’instance narrative est partagée entre le narrateur-scripteur-adulte qui se manifeste par le biais des commentaires ironiques et le narrateur-personnage-adolescent qui lui usurpe souvent le droit de narration. Ce faisant, le récit est un ensemble de souvenirs d’enfance mêlés de références cinématographiques puisque à plusieurs reprises le narrateur s’identifie au héros de cinéma pour combler les déficits que génère le malaise existentiel entre toutes ces cultures en contact.

           Les sources filmiques se présentent comme un palliatif qui apaise les tourments d’une « double présence », notamment douloureuse du moins instable, qui « [crée] une tension de continuum [qui] essaie de rendre le fait qu’il ne s’agit pas de décisions ponctuelles, mais d’une mise en question constante dans tous les domaines de la vie ».
La représentation satirique vise effectivement ces relations rétroactives.

           Elles sont les sources des interactions inévitables entre la culture communautaire d’origine, la culture française d’adoption et en plus une culture mondiale largement diffusée par les mass média dont la télévision et le cinéma sont ses outils de communication de prédilection. La satire touche du doigt ce désir ardent de satisfaire les exigences des groupes sociaux qui déterminent leur univers socio symboliques en perpétuelle construction. 

            Par ailleurs, la référence à la vedette américaine que Béni tente de singer, tout en s’inventant une mère anglaise  pour conserver ses chances auprès de la belle France, rend compte aussi de la place de la culture d’ « outre atlantique » dans l’imaginaire de ces jeunes issus de l’immigration. Comme l’explique Hargreaves, « il s’agit en fait d’un lieu de rencontre où convergent des influences qui sont dans tous les sens du terme pluriculturelles ».
En effet, les narrateurs se référent à un espace culturel qui ne puise ni dans la culture française ni dans la culture maghrébine d’une manière exclusive, pour privilégier des modèles anglo-saxons largement médiatisés.

            Dans le roman de Djaïdani, le renvoi à la fiction filmique américaine sous-tend la stratégie discursive qui structure le roman. L’ami intime du narrateur-protagoniste accepte de lui livrer les secrets de la banlieue, ce qui lui permet, une fois, « l’argent coule à flots pour réaliser son rêve, [de] s’évader aux Etats Unis de Los Angelos ».
L’inversion comique du pays des Etats Unis en une ville et la ville Los Anglos en un pays, tourne en dérision ce rêve d’un adolescent abandonné à ses fantasmes inaccessibles. 

            Les images de la société américaine et particulièrement celles de la vie des minorités afro américaines dans les quartiers marginalisés nourrissent l’imaginaire du narrateur Yaz. Ce dernier construit la représentation de son réseau urbain d’origine, les banlieues françaises, sur l’image de la société multiculturelle des Etats-Unis: 

                           Il me tend son poing, pour le shake, désormais, c’est poing pour poing que ça se passe, le salut ? C’est l’évolution de la culture-cité pompée dans les ghettos noirs américains. La poignée de mains traditionnelle est réservée aux démodés. Le naturel revient souvent au galop, je me la pète hip-hop, me sape rappeur et je tends mon salut avec une  poignée de main de taroupette, je suis un bidon :-Yaz, arrête de réfléchir, tu me shakes ou tu veux me coller un vent ? Plus vite que mon ombre, je dégaine : toc fait la musique du poing contre poing.
 
           Il est à remarquer que les origines ancestrales de la minorité ethnique maghrébine en France n’ont aucun lien avec  l’atlantique noir mais les personnages représentant les jeunes issus de l’immigration s’identifient à toute une génération afro-américaine. Celle-ci dont les ancêtres ont subi la domination des Blancs, les séquelles historiques de l’esclavage,  a mis en place une culture propre à elle. 

           Elle se démarque du Blanc pour dénoncer ses exactions arbitraires, fustiger tous les gestes de discrimination raciale et socioculturelle : « On a de la chatte, pour ne pas dire de la chance, que notre culture-cité n’ait été inspirée par le baiser sur la bouche à la mode des goulags de nos camarades russes. Me faire emballer par Grézi, non merci, surtout qu’aujourd’hui il parait un peu nerveux, pas rassuré, comme s’il avait appris une mauvaise nouvelle, y a pas à chier ».
Ils imitent un modèle culturel transnational. Les oublis du jeune narrateur nouvellement initié au culte de ses aînés sont un démenti ironique de marquage indélébile de la double présence. 
            D’une phrase à l’autre, cette imitation est l’objet de sa dérision en dévoilant la superficialité du système sémiologique pris comme référence : le salut. Les jeunes d’origine maghrébine les imitent tout en utilisant certaines formes symboliques comme une arme pour lutter contre le rejet de l’autre à travers une sorte de « transculturation » qui est « un ensemble de transmutations constantes : elle est créatrice et jamais achevée, elle est irréversible. Elle est toujours un processus dans lequel on donne quelque chose en échange de ce que l’on reçoit : les deux parties de l’équation s’en trouvent modifiées. Il en émerge une réalité nouvelle, qui n’est pas une mosaïque de caractères, mais un phénomène nouveau, original et indépendant ».
La fascination de ces personnages pour le modèle anglo-saxon reflète leur souci de faire pièce aux contraintes de l’héritage culturel communautaire et aux exigences de la communauté d’adoption.                               

           Le discours parodique du narrateur est significatif à cet égard et témoigne du choix arbitraire de ce comportement culturel qui se base seulement sur des apparences vestimentaires, gestes à la limite des tics. L’allusion ironique au salut russe, le langage argotique, émaillés de mots en anglais, rendent compte d’une distance prise vis-à-vis de ces comportements étrangers importés dont la dimension symbolique est presque altérée. Certains films américains à vocation humoristique, montrent que parfois les parents des jeunes « Blacks » ne maîtrisent pas le code symbolique mis en pratique par leurs enfants. Ces films donnent à voir les séquelles négatives du conflit générationnel. 

            Toutefois, dans le cas de ces jeunes, l’imitation a détérioré sa fonction symbolique de distanciation ethnique et de contestation sociale pour devenir un comportement qui suit les effets de mode. L’extrait en donne quelques indices textuels « démodés, traditionnels ». A chaque moment du récit, le narrateur-personnage ne cesse de citer les figures célèbres du show américain, tantôt pour donner des tournures plus denses à son autodérision puisque tout en masturbant, il pense à Miss Julie, allongé sur la couverture de Play Boy qui honore le boxeur noir américain Carl Lewis, tantôt pour édulcorer la charge pathétique de son récit.

            À la fin, le narrateur brûle les lettres que Grézi lui envoient comme des documents à l’appui pour son futur roman, en frottant les allumettes qui lui semblent « identiques à celles de John Wayne »,
et ironise sur la réaction de son camarade emprisonné qui « semble s’être pris pour Marlon Brando dans Apocalypse Now ».
 Dés lors, les films américains et les stars hollywoodiennes constituent le background culturel de ces jeunes qui subissent les effets de la mondialisation.

            Dans une des séquences, la narratrice Doria, une grande consommatrice des programmes télévisuels, reproduit toutes les images intériorisées après de longues heures de réception passive :  

                              J’ai eu l’impression de me retrouver dans un reportage de la une, dans l’émission « Sept à huit » présentée par les Ken et Barbie intelligents de la télé. Ça commence comme ça : « Dès la naissance, elle est une énorme déception pour ses parents, particulièrement pour son père qui s’attendait à voir sortir du bidon de sa femme un petit mâle  (...) Hélas, c’est le drame, (…)

              Le coup est très fort, la narratrice a habitué, dès les premières pages, son lecteur à un discours satirique virulent en écorchant vivement ses cibles. Dans ce long passage, nous assistons à une représentation ironique du monde du show médiatique avec ses leurres et ses imperfections : « Là on me voit apparaître à l’écran, et je commence à tout déballer : « De toute façon, j’veux dire, à quoi ça sert de vivre ? j’ai pas encore de seins, mon acteur préféré est homosexuel, (…)… c’est vrai ça, on a des vies de merde, j’crois bien que je vais arrêter de faire la voix off à la télé, c’est un métier de chiotte, on a aucune reconnaissance, enfin, j’veux dire personne nous demande des autographes dans la rue à nous, ça rend pas céléb’(…) et puis je profite puisque j’en ai l’occasion aujourd‘hui, je vends ma caisse si ça intéresse quelqu’un, c’est une Twingo verte en bon état, elle est pratiquement neuve, elle a sept an ».
Elle représente la fiction télévisuelle, tout en mettant à nu les procédés signifiants qui sous-tendent la fabrication du spectacle. 
             La narratrice vise la dénonciation de toutes les techniques de simulation appliquées bien que la visée soit de traiter des sujets de la misère sociale et du rejet discriminatoire dans toute leur réalité. Le traitement caustique de ces thèmes dévoile les secrets de ce monde de virtualisation. Les références au conflit entre père et fille, le physique ingrat de la narratrice, un acteur accusé d’homosexualité dans les magasines-un autre outil médiatique-, contribuent à tourner en ridicule ce média qui a subi une démystification irréversible.

             La télévision est réduite à ses fonctions les plus élémentaires, produire des images, les sélectionner selon les intérêts des uns et des autres. L’animateur qui était un agent au service de ce média, se tourne contre lui, par vengeance. La satire désigne cette facticité mystificatrice par le biais d’un rabaissement burlesque de la fiction médiatique par la fiction romanesque.

4-Excentricité admise et/ou refusée

            Les récits du corpus révèlent une prise de conscience et une détermination à séparer la singularité individuelle de la personne sociale. Nous empruntons à Anne Chevalier la distinction entre l’individu et la personne sociale. Dans un article intitulé « la crise du moi et l’écriture autobiographique », l’auteur écrit : « Les idées de personne, d’individu et de moi ne sont pas des universaux. La notion moderne de personne se constitue lentement à travers des siècles d’évolution sociale et juridique (...) le droit de chaque individu humain d’accéder à la dignité de personne».

             Nous allons essayer de démontrer que le souci de libérer le moi, n’exclut nullement le besoin de reconnaissance sociale. En insistant sur leur différence, en se distinguant de leurs parents, les immigrés maghrébins partagés entre une France redoutée et une Algérie idéalisée, ces narrateurs expriment un moi qui ne se reconnait, on s’en souvient, que dans le syncrétisme culturel. 
              La satire révèle aussi un paradoxe psychologique qui structure le discours identitaire du sujet issu de l’immigration, entre le désir d’imposer les aspirations individuelles et le risque de perdre la reconnaissance sociale qui  le fonde comme personne, tout aussi importante pour tout individu. Le roman de Begag offre un éclairage significatif de cette crise du moi :

                Je pousse un grand soufflement pour dire que je n’aime pas ce jeu qu’il joue.- Dis « astarfigullah », malheureux ! Après un soupir, il faut toujours dire « astarfighullah », Après un rot, il faut dire « el hamdoulillah », en commençant à manger il faut dire « bism’illah ». Il faut toujours dire quelque chose à Allah quoi qu’on fasse.- (..) je suis ressorti de la maison. - Où tu vas encore errer comme un maboul ? demande ma mère inquiète.  (…) j’ai claqué la porte sur son regard de maman qui veut garder son petit dans la chaleur de son nid. C’est pas de ma faute si on grandit  et on change. Allah guide mes pas
.

           Dans cet extrait, le narrateur se plaint de la contradiction qui oppose les exigences du groupe social d’origine aux espoirs individuels. Elle met à nu la volonté de trouver le lieu où le moi et la reconnaissance communautaire pourraient se confondre. Par le biais de la polyphonie narrative-les voix des parents, celle de Béni-, et énonciative-élaborée par les formes de l’hétérogénéité énonciative qui «renforcent, confirment, assurent ce « je » par une spécification d’identité, en donnant corps au discours ».

          Cette hétérogénéité est signalée, marquée typographiquement par des guillemets pour des termes comme « astarfighullah », mais aussi montrée sans être configurativement marquée
dans le cas du terme maboul- un terme qui relève de l’arabe qui est intégré dans le français populaire.  
           Le narrateur investit les mots français d’une charge culturelle arabo-musulmane. La langue française est enrichie par un imaginaire dont le système de représentation puise dans des références culturelles maghrébines.   

           Il est à noter que le narrateur n’est pas en mesure de se défaire de sa maghrébinité, c’est pourquoi, il invente un discours où cohabitent, dans une parfaite harmonie, les deux modèles symbolique et linguistique français et maghrébin. Le travestissement satirique de l’hétérogène, à travers les effets de la langue arabe transcrits en caractère latin sans traduction en français, révèle l’imaginaire qui les accompagne. Cela nous fait dire avec Lise Gauvin que « cet imaginaire et cette conscience donnent lieu à des poétiques irriguées par le sens du ludique et du transitoire plus proches de la fête carnavalesque et de l’esthétique baroque que des conventions du réalisme».
 

           Le pastiche stylisé du discours religieux, du parler de la mère inquiète qui utilise un terme arabe francisé « maboul »/fou, qui reprend toute sa charge culturelle ancienne dans sa bouche, est sous-tendu par une « hybridisation langagière » mise en valeur par Bakhtine, qui consiste à présenter un langage à la lumière d’un autre, ou « une interrelation dialogisée des langages ».
Il renvoie également au conflit des voix qui s’entremêlent, la voix des parents maghrébins, dépositaires des valeurs ancestrales, la voix du jeune « beur » qui aspire à son affranchissement  que lui procure le monde occidental. 

            Aussi pourrions nous dire que c’est moins la fantaisie affichée dont se réclame d’entrée de jeu le roman de Begag que le pastiche stylisé des discours en contact qui dévoile un moi labile, un moi qui se reconnait en tout un chacun mais qui ne ressemble à personne, ni aux parents, dont l’angoisse d’un dehors malveillant augmente chaque jour, ni aux Français, car il maintient les valeurs spirituelles de sa religion « Allah guide mes pas ». 
   Il est important aussi de souligner que cette aliénation culturelle est apaisée par le biais d’une carnavalisation qui confronte le sérieux au comique et des effets de dialogisme qui sous tendent une réelle interaction entre les langues en contact.

Conclusion du chapitre
            Nous avons examiné les techniques de l’appropriation fictionnelle des pratiques symboliques léguées par la communauté d’origine, ou empruntées à la société d’adoption par toute une génération des jeunes Français d’origine maghrébine. L’écriture romanesque se met au service d’une représentation carnavalesque de la culture de la double appartenance. La désappropriation devient une troisième issue pour un métissage nouveau qui récuse les catégories identitaires préétablies. 

            La polyphonie narrative qui mêle la voix des narrateurs et celles des personnages, ou énonciative qui confronte les discours porteurs de visions du monde différentes, est un des procédés littéraires mettant en valeur ce processus culturel dynamique. Les croyances maghrébines sont tournées en dérision sans aboutir à une subversion symbolique absolue ou blasphématoire. La profanation satirique de certains codes-pratiques religieuse, superstitieuse, coutumière- est une infraction à un héritage transmis partiellement par les parents. La représentation de l’excentricité de certains comportements maghrébins dans le pays d’accueil, permet de dénoncer les positions ethnocentriques. 
            La satire de la culture médiatique permet de résilier l’influence du cinéma et de la télévision sur l’imaginaire des Maghrébins et des Beurs. Les fictions cinématographiques nourrissent les descriptions et la narration dans ces récits. Elles véhiculent des images dépréciatives des jeunes et des espaces périphériques. Le modèle culturel anglo-saxon reflète la volonté de sortir d’une binarité imposée par les contraintes de la société d’adoption. 
            Il se présente comme un univers transnational pour se créer un espace intermédiaire, en mesure d’exprimer les aspirations individuelles. Il est l’expression du décentrement des narrateurs et de leur mise à distanciation à l’égard des pratiques socio-symboliques des deux groupes sociaux en contact, c’est un acte libérateur du moi.

            La satire ironise sur cette autre échappatoire, ou ce qu’on a appelé communément la culture jeune dans les Banlieues, qui devient un marquage socioculturel, et qui contribue à leur exclusion. 

            Enfin, l’excentricité de ces narrateurs est à la fois refusée et acceptée, dont le malaise est apaisé par une vision carnavalesque qui bouleverse les niveaux, le haut et le bas, le sacré et le profane, le sérieux et le rire. Cette position ambivalente aboutit à une autocritique excessive qui prend, nous semble-t-il, une dimension pathologique. Dans le chapitre suivant, nous essayerons de démontrer un rapport possible entre l’autodérision et le masochisme dans les é-cri-ts de ces narrateurs.

Chapitre III
Satire et écriture imitative dans le roman de Paul Smaïl
La satire qui utilise la raillerie, implique le désir de corriger les abus. L’écriture imitative exprime aussi le même souci car elle vise « saper » l’œuvre qu’elle choisit pour cible. Elle inverse ses thèmes, remplace-par l’accentuation et l’exagération- ses mots : « elle la contrefait et la contredit par un processus de négation».
Dans les romans de Paul Smaïl, pseudonyme de l’écrivain français Jack Alain Léger, la satire et l’écriture imitative entretiennent un rapport étroit. Dans son roman Ali le magnifique,
 Paul Smaïl a eu recours à toutes les techniques de la réécriture littéraire pour tourner en dérision des romans et des discours. 

          Nous allons tenter d’établir une typologie des usages de l’écriture imitative mis en œuvre dans le roman. Le narrateur se fait le pasticheur fervent de tous types de discours. Sa charge satirique s’attaque à de différents styles, autrement dit, à des formes textuelles liées à la signature d’un auteur, à un procédé conventionnel d’un genre, d’une forme artistique ou médiatique.

           La technique du collage lui permettra d’imiter tous les discours hétérogènes et les mêler au dispositif énonciatif du roman. Une réécriture n’est  jamais innocente. Souvent, elle implique un sens critique aigu. La satire qui s’appuie, dans ce corpus, sur l’écriture pastichielle, se rapproche du discours pamphlétaire dont la teneur est subversive. Nous analyserons, dans cette perspective, cette écriture qui met à l’épreuve des discours institutionnalisés qui s’imposent comme modèles de référence dans la société moderne. Il est intéressant aussi d’examiner un intertexte construit sur des références diverses, particulièrement le parler « beur » et les discours des médias de grande diffusion.
1-  Pastiche satirique et interpellation du lecteur
             Avant de commencer l’étude du rapport entre le pastiche satirique et le lecteur ciblé, nous devons examiner « le contrat de pastiche » afin de s’interroger sur le pasticheur et la nature des textes pastichés. En effet, Genette a essayé d’appliquer au pastiche et à la charge le même critère que Philippe Lejeune a prescrit pour définir l’autobiographie. Il l’explique:

               Un texte ne pourrait pleinement fonctionner comme un pastiche que lorsque serait conclu à son propos, entre l’auteur et son public, le « contrat de pastiche » que scelle la co-présence qualifiée, en quelque lieu et sous quelque forme, du nom du pasticheur et de celui du pastiché : ici, X imite Y. c’est effectivement le cas le plus canonique et le plus fréquent.
  
          Dès lors, nous tenterons, à notre tour, de désigner le pasticheur et d’indiquer ces modèles d’inspiration et surtout les cibles de sa dénonciation. Sid Ali, le narrateur,  s’adonne avec un grand plaisir à une charge, ou selon la terminologie de Genette, à un pastiche satirique, autrement dit, une imitation satirique de certains textes, dont les manières d’écrire ou les styles sont réécrits. 

            Le pastiche vise essentiellement la manière singulière d’écrire qui « se voit ridiculisée par un procédé d’exagérations et de grossissements stylistiques».
Le pasticheur, lui, est parfaitement bien désigné dans le roman. Le Je qui parle là a un nom : 

                           Je suis Sid Ali B., le tueur aux sacs en plastique. A la fin du siècle dernier, cet hiver, mon nom a fait la une des quotidiens. Non, l’initiale de mon nom seulement-(..) mineur (..) mais mon prénom de seigneur en entier. Et mon portrait présumé, en crayonné, avec casquette ou sans casquette, en noir et blanc ou en couleurs, sur papier et à l’écran, au « vingt heures ».

            Donc, nous avons un profil assez précis : un nom, sexe, masculin, un âge, mineur, une origine ethnique que représente la consonance arabe du nom et même tout un passé puisqu’il évoque le fait divers où il a été le héros principal, « un tueur aux sacs en plastique ». Ce Je intervient d’entrée de jeu, et il y est omniprésent interpellant dès les premières pages son narrataire. Par ailleurs, le narrateur a fréquemment recours au pronom indéfini On. Celui-ci n’a pas précisément une fonction claire : 

                 Vous voyez bien : on peut encore chanter dans un pays qui compte plus de trois millions de chômeurs ! Une république dont le président se nomme chichi-les-odeurs ! Et le Premier ministre Jospinet-la-Pinette !(…) et Chevène-la-Matraque, de l’Intérieur, et des beurs, aussi (...) on s’ennuie dans ce beau pays qui est la France, on se demande bien pourquoi tous ces bougnoules et ces nègres tiennent absolument à venir chez nous ! 

            Il a valeur d’un collectif indéfini, et le narrateur se fond dans ce « on » qui peut inclure son lecteur qui est mis dans la situation de ceux qui approuvent son point de vue. C’est un lecteur qui peut le comprendre car il vit dans le même univers sociopolitique décrit. Ce pronom indéfini qui implique parfaitement le Je énonciateur et le vous interpellatif, crée et consolide surtout l’effet de connivence. L’étude du profil de deux agents de l’énonciation dans ce récit nous permet d’analyser la portée du pastiche satirique des discours visés.

           A l’intérieur du texte, les marques de l’énonciation sont explicites. L’invocation du destinataire se fait d’une manière systématique par le narrateur de diverses manières. Les différentes occurrences définissent le destinataire inscrit dans le texte à travers une certaine hésitation à employer la seconde personne, au pluriel ou au singulier. 

          Son profil apparait aussi à travers des qualifications témoignant d’une sympathie moqueuse : « non, n’aie crainte, lecteur -je te tutoie, je te vouvoie ? Au hasard ! Ne vous offusquez pas : ce n’est pas de la provoque de jeune beur, c’est le lait de l’humaine tendresse, comme disait le grand Will, un autre pote à moi, mais vous n’aimeriez pas ses tragédies : certaines durent plus de quatre heures à représenter, et je ne compte pas  l’entracte ».
 L’intention satirique du narrateur apparait à travers la transgression des principes de toute communication, ceux de la transparence, la cohérence et l’intelligibilité  du message. 

            La glose qu’il propose n’explique rien à proprement parler. Il sollicite au contraire une compréhension sans qu’il y ait besoin d’explication précise : qui est ce Will, ce pote qui écrit des tragédies? Il tend vers le coq à l’âne incessant qui pourrait étourdir le lecteur, et qui aux aveux mêmes de ce narrateur qui s’ennuie facilement, le divertit. Dans certains passages, l’interpellation revêt la forme d’une demande amicale. Le narrateur ouvre une parenthèse digressive :

                                          (Et tu  es patient, toi aussi, lecteur, si parvenu ici tu n’as pas tourné la page ou laissé tomber le bouquin… tiens ! je vais voir si ce ne serait pas un plus captivant, le dernier Penna-couly !  -mais non ; attends lecteur, pitié ! J’ai encore tout plein d’histoires fascinantes à te raconter sur moi myself, Sid Ali !)
       
            Ces évocations sont fondées sur l’intention ambigüe de l’instance narrative : joue t-il avec ou de ce lecteur ? Elles signalent au moins à la fois une difficulté du sens et la supposent résolue par l’effort du récepteur. Il est intéressant aussi de noter que l’écriture satirique de ce narrateur s’appuie sur le postulat d’un destinataire de connivence avec l’émetteur.

           Cependant, cette connivence ne fait pas du lecteur un complice égal à son narrateur, bien au contraire, comme le prouve cet exemple, il peut subir ses foudres vengeresses. Le lecteur est aussi victime de ses invectives les plus violentes :

                               C’est pourquoi mes chéris, vous êtes devenus si petite nature, boudeurs d’assiette, capricieux grignoteurs de grignotis et autres mini friandises, chipoteurs blasés de junk food instantanée, addicts à la barquette jetable et au réchauffé microondes, effrénés zappeurs à toute heure (soit dit entre parenthèses, du coup, justice immanente : d’obèses patapoufs pas baisables.

            Les interpellations du lecteur trahissent les sauts d’humeur d’un narrateur qui suit une cure psychanalytique, s’il tente d’établir une communication avec lui, c’est pour mieux extérioriser ses désirs refoulés de tendresse, de supériorité pleine de mépris, ou d’une modestie de l’ironiste. Ces extraits ne remplissent pas les fonctions de représentations méta discursives qui ont pour rôle de glose, d’accompagnement explicatif du propos.                 

           Il s’agit, semble t-il, d’une complicité imposée aux grés des circonstances ou de l’état d’esprit momentané de ce narrateur, « jeune patient, mineur, souffrant de malaise vagaux vagues et de plus vagues troubles caractériels, aussi mineurs que, lui, et  passagers : vous verrez, avec un quart de lexomil par jour, au coucher, ça devrait te tasser ! C’est la puberté qui le travaille, il a le sang chaud ce gamin basané qui réussit bien au collège ».
Il n’est pas seulement un adolescent fougueux mais aussi un pasticheur impitoyable. Au long du récit, le narrateur communique son malaise à son lecteur indécis sur son statut de complice et/ou de victime dans cette écriture pastichielle.
         Le roman s’appuie sur un système narratif qui dessine les traits de ce que Molinié appelle «le lecteur supposé»
 à travers les traces textuelles du narrataire. Il ne faut pas évidemment  confondre le narrateur et l’auteur : la différence des noms est un des éléments distinctifs entre les deux. La caractéristique fondamentale de l’écriture romanesque de Paul Smaïl est sa représentation littéraire des conditions de vie des « Beurs ». Le lecteur supposé est de ceux qui sont intéressés par ce type d’histoires ou par le débat politique sur les questions d’intégration, des sans papiers, de ceux qui peuvent aussi entrer dans le jeu de la connivence avec de tels propos. 

           Le nom du narrateur–personnage a une valeur significative Sid Ali Benengeli. Sid est un terme en arabe qui veut dire « Monsieur ». Cid est un titre de noblesse, en référence aux différentes dynasties espagnoles de l’âge d’or, surtout que le patronyme rappelle l’Histoire arabe en Andalousie. Cid Ahmet Ben Engeli, l’historien arabe, est l’auteur présumé de Don Quichotte, le roman que Cervantès est censé avoir traduit. 

            Sid Ali est aussi un prénom à consonance maghrébine où comme il l’explique à juste titre « un pronom double. Pas de tiret entre Sid Ali ».
 Ce jeu onomastique sonne aussi dans l’appellation revendiquée par l’écrivain lui-même dont le nom composé Paul Smaïl renvoie à des origines confondues : Paul à une origine chrétienne, Smaïl fait référence au père des Arabes, mais aussi, une référence judaïque- son père s’appelle curieusement Ibrahim. 

           Dès lors, le narrateur–protagoniste n’est pas Paul Smaïl mais il ne lui est pas totalement étranger eu égard au jeu intertextuel qui soutient l’arrière fond symbolique de leurs noms et au jeu du Même et de reniement. Le narrataire est, quant à lui, supposé être le lecteur qui est en mesure de « voir bien » dans tout ce que son narrateur lui raconte. Il est supposé, par l’effet de l’ambivalence de cette connivence, connaitre déjà ce narrateur, par le biais du titre du roman énoncé de la manière suivante : Ali le magnifique.

             Le titre suscite deux hypothèses : il suppose  que le destinataire sait qui est Ali, et pour quelle raison il est présenté comme magnifique, c’est ce que prouve l’article défini « le ». Ou bien ce lecteur consent d’entrer en lecture sans savoir ce dont il s’agit, donc il fait « confiance au narrateur » puisque sa formulation évoque les titres des journaux, ceux des rubriques consacrées aux faits divers. 

           Cette imitation est renforcée par l’omission du titre de noblesse Sid qui se trouve remplacer par le substantif « le magnifique »,  une qualification qui rappelle les titres princiers que se choisissent certains sultans, comme le dernier des grands sultans ottomans, Soliman II (1520-1566). En l’utilisant avec un article défini, il crée donc une hésitation entre le fait divers- le prénom Ali évoque le récit de l’assassin Sid Ahmed Rezala et l’historiographie des princes-. 

             Une autre hypothèse est possible : ce titre rappelle aussi l’œuvre de Scott Fitzgerald (1925), Gatsby le magnifique
. Ce récit qui a marqué la littérature américaine du XXe siècle, représente aussi la vie fougueuse d’un jeune homme ardent et mystérieux, devenu fabuleusement riche au lendemain de la guerre mondiale. L’auteur retrace le parcours extraordinaire de ce personnage fascinant. Ali le magnifique offre des échos littéraires et historiques différents qui attisent incontestablement la curiosité du lecteur. Mais ils ne contribuent pas à élucider le mystère de ce personnage, et cela exige l’effet de connivence. 

            Dès les premières phrases d’un incipit in medias res, le lecteur plonge dès l’entrée de jeu dans la coulée de l’histoire. Toutes les indications référent à des actions qui sont tenues pour être connues sans pour autant qu’elles soient dites au préalable. Ce parti pris narratif repose sur une connivence établie déjà par le titre du roman qui sélectionne son lecteur dont la confiance ou du moins l’intérêt sont déjà acquis au paravent. 

            Or, le paratexte nous pousse à réfléchir sur la question du destinataire dans ce roman. Le récit se présente comme si le narrateur écrivait pour lui-même. Effectivement, ce roman est tributaire du journal intime qu’écrit Sid Ali en prison, sans se soucier de son lecteur. Cependant, l’écriture pastichielle du titre à la double référence princière et médiatique se fonde sur un destinataire supposé de connivence, en le séduisant par ce jeu intertextuel. 

          L’incipit du roman est aussi déroutant : « je me suis souvenu aussi de l’autre, la remplacée, celle que j’aimais-quand elle nous disait du Rimbaud. (…) quelques choses comme ça. Oui».
L’extrait est fondé sur une pseudo-simultanéité entre narrateur et destinataire à travers l’irruption du pronom personnel « elle », des indications floues, la remplacée, celle que j’aimais, des personnages que le lecteur ne sait rien d’eux. 

          Tout participe à solliciter la complicité du destinataire soigneusement choisi. Cette sélection s’inscrit en filigrane dans le texte car ce lecteur accepte ce « pacte de lecture »
mis en place par le dispositif narratif de ce roman. Ce lecteur doit être ouvert à toutes les rénovations littéraires, à tous les procédés diversifiés de l’écriture fictionnelle. Pour lui, le plaisir du texte prime sur toute attente passive des récits classiques. Ce roman requiert un lecteur cultivé qui ne se laisse pas intimider par les bizarreries de ce texte. Bref, un lecteur qui ne résiste pas aux effets fascinants de l’écriture romanesque moderne.

2- Ecriture pamphlétaire 

           D’ailleurs à travers l’étude du pastiche satirique, le narrataire peut être décrit avec plus de précision, de façon à bien voir en quoi il se rapproche du lecteur réel au profil socioculturel précis. Le narrateur cherche à impliquer le narrataire dans l’histoire, et surtout, dans la dénonciation des travers de ses contemporains ou des abus de pouvoir. Sid Ali revêt la persona du pamphlétaire « [qui] exclut le discours d’autrui pour ne développer que ses propres idées ».
Il remet en cause toutes les valeurs imposées comme inattaquables. Ce roman est le refus de tout esprit de groupe constitué, de toute conformité à une norme-littéraire ou sociale- préétablie.  

           Il est vrai que ces questions ont été l’objet de réflexion dans presque tous les romans « beur » que nous avons étudié, mais elles vont être reprises et revues dans l’écriture imitative de Paul Smaïl. Le narrateur préfère une raillerie débridée, porté tantôt par son indignation, tantôt par son aigreur exacerbant son sarcasme. Qu’on en juge

                                             Tu ne vas te saper comme une sonac en Tati, ou chez Auchan. Wannabee , tu le laisses au Raouls et aux plans épargne-logement : ce sont les profs du collège qui font leur parcours, santé autour de la mairie en Wannabee, pas toi, un des Poètes ! (…) Tu t’e dois d’avoir ce qu’il y a de plus classe, et l’attitude qui va avec. S’habiller est une morale.

           Dès la première note au lecteur, le pacte de lecture est ironique en créant  une rupture dans l’esprit du sérieux que certains discours imposent comme une de leurs caractéristiques, entre autres, le discours publicitaire ou tous les discours de la propagande manipulant les sentiments et les idées. La protestation satirique est contre le monde moderne issu d’une société de consommation mettant en place de nouvelles valeurs, celles qui vont prévaloir le paraitre sur l’être. 

           En effet, cette satire s’exprime en termes tragiques et vindicatifs. Il continue : « Ton honneur est en jeu. Tu es un homme. Tu n’iras pas mendier « Messieurs dames », une petite pièce ou un ticket-restaurant dans le RER. Tu mérites mieux. (..) Sauf que tu ne peux pas porter du Relph Laurent dans ta cité, ni dans ton quartier, ni au collège, ni dans le Reureu : Aziz et sa bande te gazeraient : Fila a créé une ligne pour nous : Pro-race. C’est le nom : Pro-race. Pour ne pas puer ta race, Pro-race !».
 De ce fait, la satire se rapproche du pamphlet dans sa tentative de destituer ces valeurs ambiantes. Le narrateur-personnage adopte l’attitude du dandy en renvoyant dos à dos toutes les modalités d’engagement possible. 

           Rappelons la définition du dandy avancée par Barbey d’Aurvilly : « Caractère le plus général [du dandy] est de produire toujours l’imprévu, ce à quoi l’esprit accoutumé au joue des règles ne peut pas s’attendre en bonne logique».
 Ce narrateur prône une révolution contre le système social, sous la forme d’assistanat -épargne, les œuvres sociales des mairies-, commercial entre le système de paupérisation des produits de consommation (Tati, Auchan), contre certaines marques qui, sous prétexte de mode démarcative sont exploitées comme des marques d’exclusion. 

           Il fustige le système politique où les responsables souffrent d’un racisme épidermique, enfin contre une génération de Français d’origine étrangère, voire de tous les jeunes (toutes origines confondues) qui voient dans la mode, une manière de se distinguer. 

           Ce dandy désabusé est porteur d’une charge dirigée contre les trois discours suivants, devenus d’ailleurs, les cibles privilégiées de son pastiche satirique tout au long du roman : le discours publicitaire, le discours beur et le discours politique. Cette charge s’appuie sur un jeu des renvois intertextuels que nous étudierons par la suite. 

          C’est pourquoi, nous nous contenterons de signaler le rapport entre ces échos et l’inscription implicite du destinataire dans ce texte. Le narrateur raconte des situations facilement reconnaissables, familières à la plupart des lecteurs. 

          Mais certaines d’entre elles sont spécifiques à une catégorie sociale ciblée, celles habitant une des cités de la banlieue appelée les Poètes. Ce lecteur interpellé par la deuxième personne du singulier, un pronom indiquant une familiarité trop intime ne peut être qu’un adolescent, ou doit avoir  comme amis un Aziz et sa bande. 

          C’est un lecteur qui partage certaines valeurs caractérisant l’éthos « beur » : une sensibilité à fleur de peau, un sentiment profond de dignité en termes d’honneur viril « t’es un homme » ou social «Tu n’iras pas mendier », un habit typique contre un effet vestimentaire propre à un groupe social sinon méprisé-salaire minable, statut social sans prestige)-du moins présenté comme une autre instance d’autorité à une faible emprise.

            Mais à fur et à mesure que le lecteur réel avance dans la lecture du texte, il est probable qu’il s’identifie au monde éthique des jeunes « beur », du moins des jeunes banlieusards qui sont à l’origine d’une culture de jeunesse en vogue à partir des années 80. Comme il peut continuer à lire ce roman en termes de références générales, en identifiant toute une génération de jeunes quelque soit leur origine qui partage cette nouvelle culture. 

           Celle-ci est encouragée par la société de consommation où la publicité, avec ses slogans stéréotypiques « ce qu’il y a de plus classe », règne sans rivale, et qui attise les sentiments de frustration ou de la surabondance des richesses étalées. Cette culture est aussi poussée par un régime politique qui ne cache pas les actions discriminatoires. Là, le narrateur tourne en ridicule le slogan publicitaire pour mieux dénoncer une expression malheureuse du président Jacques Chirac, Pro-race/pues ta race.

             Le pastiche satirique de ces discours trahit le dégoût de l’uniformisation des mœurs, du paradoxe des comportements de jeunes qui, à force de se singulariser en adoptant un langage- argot, « te gazeraient », ou un effet vestimentaire typé, « Fila Pro-race » en signe d’anticonformisme, et le refus masochiste des autres marques, ils s’excluent. Tout au long du texte, le narrateur suspend le récit pour donner à son lecteur quelques explications utiles à la compréhension de son récit par le biais surtout de la métalepse du lecteur. 

              Nous avons déjà étudié le rôle important de la métalepse dans l’écriture satirique des écrivains « beur ». Elle est une source abondante d’effets comiques fortement prisés dans la littérature humoristique européenne. Rappelons que dans la terminologie de Genette, par le biais de la métalepse narrative, le récit suggère que le narrateur et le narrataire entrent dans l’univers diégétique, sinon réellement, au moins en imagination. 

              Pour certains spécialistes de la narratologie anglo-saxonne, il s’agit d’une métalepse ontologique,
autrement dit, les deux niveaux de la narration auctoriale, celui du discours et celui de l’histoire se mêlent, ce qui produit une entorse dans la représentation fictionnelle.             La transgression imaginative des niveaux narratifs se produit sous la forme de digressions, devenues autant de pauses dans le récit, qui ne correspondent souvent à aucune progression au niveau de l’intrigue. 

              Mais au niveau de l’écriture satirique, elles renforcent une charge dirigée contre ce que nous avons appelé dans les chapitres précédents l’éthos « beur » (nous y reviendrons). La métalepse permet la pénétration de l’espace du narrataire extradiégètique pour mieux l’impliquer dans le processus de la composition textuelle. Le narrateur s’adresse souvent à un autre destinataire en l’appelant « le roumi », le « nasrani », deux mots qui signifient respectivement en arabe dialectal ou en arabe littéraire l’Occidental. 

            Pour ce lecteur, le narrateur donne des précisions entre parenthèses afin de lui expliquer les mots en arabe qu’il utilise. Il lui glisse quelques informations sur la culture des jeunes des cités. Il s’agit d’un lecteur présenté comme étant un Français de souche qui est sensé l’ignorer. Le narrateur étale ses connaissances, sans perdre l’occasion de le couvrir d’invectives, ou de faire de lui un complice malheureux dans ses longues digressions. Qu’on en juge :

                                                Là, ça fait mal, hein, ma Cécile ! Troublée, Cécile la nasrani  (note au lecteur roumi ignorant de la culture arabe : nasrani de  Nazareth, vous me suivez, ceux des gens du Livre qui tiennent pour leur seigneur Issa de Nazerth-Jésus, si vous préférez. Roumi, de Rome : les catholiques romains, donc. 

             Les digressions constituent des métalepses discursives qui permettent au narrateur d’interrompre la description d’actions et le dialogue entre le narrateur et son enseignante de français Cécile. L’accumulation des détails sur la signification des mots d’une variante linguistique à l’autre Issa/Jésus, Roumi/Rome, Roumis/Francaouis, renforce le sentiment que cette imitation vise surtout la dénonciation de certaines personnes qui ont le profil de ce lecteur interpellé par le narrateur. 

            Il en résulte une concordance amusante de la narration avec les faits narrés. Le narrateur reproduit la définition du dictionnaire, en insistant sur sens et étymologie. Son explication n’est pas encore terminée : «(…). Bon. Je peux continuer ? Vous pourrez briller, désormais, roumis francaouis de souche, dans vos dîners en ville ou vos déjeuners du dimanche, en famille, quand, par on ne sait quelle aberration, se trouvera assis à votre table un Mohammed ! Je peux continuer ?) ».
Son pastiche est une variante individuelle de ce type de texte-le modèle du dictionnaire-informatif et explicatif-, celui qui constitue la transmission d’un savoir par la définition. Il adopte du moins en apparence le code qui signifie le genre et construit son pastiche sur une conformité qui reste purement extérieure.

              Cette note auctoriale se constitue comme un contre point érudit pour mieux intimider ce lecteur ignorant. Par leur fréquence, ces notes ne remplissent pas une simple fonction méta-textuelle, elles n’ont pas le statut habituel de la simple note explicative. Les commentaires du narrateur trahissent l’infraction au principe de la prise de distance qui caractérise cette forme codifiée. 

              Ce comportement se présente comme un nouveau « racisme chic », comme se plait à le qualifier Léger dans une de ses interviews.
Il met en lumière l’hypocrisie de ceux qui s’élèvent contre toutes les formes de la discrimination mais ils ne font que souligner les différences. Ils les utilisent pour catégoriser, pour mieux exclure un « Mohammed» et sa culture, sa langue dans une familiarité pleine d’indifférence latente qui empêche de tisser les liens entre les communautés en contact. 

            Et pour mieux enfoncer le clou, il blâme ouvertement ce lecteur francaoui:                               « Si ! Il descend à la prochaine, courir s’acheter de la moutarde, s’il en trouve à une heure si tardive. Ouah ! il y aura toujours bien, d’encore ouvert, le petit arabe du coin…(Que seriez vous devenus sans nous, hein, Francaouis de souche ? vous seriez depuis longtemps morts de faim !) ». 
 Souvent plein de fureur, ce narrateur accuse aux accents vengeurs et se plait à infliger des sévices, comme une torture morale sous forme de réprimandes violentes à ses cibles. 

              La dénonciation satirique est assimilée à l’attaque diffamatoire car la cible est mise à l’index, il s’agit d’un groupe social, « Français de souche », par la reprise du discours ségrégationniste qui trahit le mépris et le rejet de l’Autre. L’ironie du narrateur fait l’écho implicite de ce discours « petit Arabe du coin », qui est le sujet pour lequel il glisse cette note, visant à manifester une attitude dépréciative à l’égard de ces propos. 

              Il vise en même temps toute personne réelle ou fictive, identifiée comme susceptible de tenir un propos analogue ou encore de partager une telle opinion. Révélateur des maux de la société avec un cynisme exceptionnel et une énergie vitupérante, le narrateur ne lâche pas prise, ne prend pas en pitié son adversaire. Prenons cet exemple :

                                        Ah ouais, mais vous l’avez déjà trouvé la solution finale adaptée à notre cas, (..) nous stariser tous, comme vous avez starisé notre Zizou national ! Ah ouais, deux, trois, quatre, cinq millions stars ! C’est plus propre et facile à gérer que les six millions de morts de Shoah, non ? Sauf que si vous faites de nous tous des stars, vous n’y avez pas pensé, pauvres taches nulaches : plus aucun de nous ne sera star, alors ! Zizou en personne sera zappé, et tout sera à recommencer ! Car le marché sera vite saturé, vous ferez imploser le tube cathodique !
 

             La puissance flétrissante de l’invective compose une scène concertée du vice dénoncé. Ce n’est qu’un extrait, plusieurs pages ne paraissent se développer que grâce à la dynamique de l’injure verbale et la dévaluation de la cible. Cette partie bâtie sur une série de questions-réponses est motivée par la hargne du satiriste. Cette écriture satirique prend la forme d’anticapitalisme qui crie l’insatisfaction du narrateur face à une politique qui a recours aux solutions démagogiques avilissantes, face au matérialisme, à la culture de masse à une pseudo-objectivité de l’idéologie bourgeoise.

              Elle déplore les laideurs sans âme de la vie moderne : « Une star, par définition, est une rareté ! Et puisque vous n’avez pas trouvé le moyen de nous donner à tous une vie modeste et simple mais décente (…) crevures ! Staliniens ! Fascistes ! Nazis ! Économistes de l’économie de marché ! Mondialisés ! (...)Hitlers ! Chiracs ! Chevènements ! Nuls ! Enculés !».
 Il fustige la régularisation des goûts dans une société de consommation, à travers une satire qui pointe du doigt la platitude au nom de l’égalité. 

            Le narrateur s’élève contre l’apathie des idéologies officielles incarnées par les différentes figures historiques et contemporaines du régime totalitaire, contre la masse des discours criblés par l’ironie du narrateur. Son ironie est cruelle à la mesure sans doute de ses délires d’une totale hallucination. 

             A travers le problème de toute une génération diasporique qui a créé une faille dans une représentation politique harmonieuse, le narrateur-satiriste renoue contre toute propagande publicitaire et expansion capitaliste, avec le ton belliqueux qui émane d’une vision du monde basée sur le scepticisme. Ce dandy sensuel et averti est porté par le courroux et l’indignation pour dénoncer les vices et les crimes, en associant l’avilissement des « Beurs » dans une société de consommation qui exploite les préjugés redoutables, aux massacres historiques de la Shoah. 

              La mise en rapport entre les jeunes Français d’origine étrangère et les Juifs massacrés au temps d’Hitler est lourde de sens. Elle fait allusion à une nouvelle forme d’extermination que pourrait supposer une harmonisation forcée des mœurs, à une politique assimilationniste qui annihile les différences. Cette comparaison entre la position du gouvernement français vis-à-vis des immigrés et celle des Allemands avec les Juifs est une attaque contre les prétentions d’une raison démagogique qui veut guider la société française vers un avenir meilleur.

              Ce roman se présente comme une plongée dans l’imaginaire collectif qui aspire à un mode de vie libéré du despotisme de la logique et de l’utile, d’une politique qui flatte la sensibilité et les passions de la masse. L’extrait atteste de la virtuosité du satiriste conscient qui feint subtilement l’emportement plus qu’il ne le subit. En impliquant le narrataire au niveau de l’histoire, le narrateur tend à renforcer l’illusion réaliste de l’univers représenté, ce qui contribue à rendre avec plus d’acuité l’actualité la plus récente. 

            Techniquement, le pronom « tu » est variable, sa référence change chaque fois qu’intervient un changement de l’énonciataire. Chaque lecteur est potentiellement « tu », le destinataire de ce discours romanesque. L’écriture moderne qui a hérité la conception de l’écriture romanesque d’un Flaubert et de James a rejeté le « tu » explicite. Le roman de Paul Smaïl exploite par contre la charge relationnelle du pronom personnel à la deuxième personne. 

            Écoutons-le réprimander ceux qui prétendent connaitre la culture des jeunes des banlieues. Rabah et Sid Ali sont  devant  une mosquée, ils ne peuvent pas  entrer :

                                         Nous nous étions pourtant déjà déchaussés : Deux coups de talon suffisent, pourquoi croyez-vous que nous ne nouons jamais les lacets de nos Nike ? Pour aller prier plus vite ! Ça vous bouche en coin, les psychosociomachinchoses, qui étudiez les rites et les mœurs des jeunes des cités ?
 

              La configuration métaleptique se rapporte à une fusion ontologique entre le monde du narrateur et celui du lecteur. Les injures verbales imposent la projection du lecteur dans l’indétermination de l’équivoque pronominal de la deuxième personne. L’ironie retorse du narrateur invite le lecteur à se défier d’une interprétation trop simple de cette digression.  Il est vrai que le satiriste adresse des invectives pour incriminer une catégorie précise des spécialistes qui se vantent de connaitre parfaitement les rites et mœurs des jeunes des cités. 

            Il les tourne en ridicule par la déformation comique de leur jargon opaque des psychosociomachinchoses, dénotant le dédain et la supériorité de ces pseudo-spécialistes. Obsédé par son goût du détail, il donne les explications : 
                                     Je parie que vous n’y aviez jamais  pensé ? Vous gardez vos grolles, vous, quand entrez dans vos églises- dans vos, euh, gueliz -roumis de mes deux ! Dégueulasses ! Et vous ne vous lavez pas avant de prier le Très-Haut ? Qui est pourtant notre Dieu commun, à nous gens du Livre…vous m’étonnerez toujours.

              L’ingéniosité du narrateur tente de se substituer à la désillusion du monde moderne  où les rapports humains sont devenus l’objet de l’expérimentation, du calcul et du classement. Son écriture satirique procède par l’exagération ironique de tous les discours pour mieux imposer la relativisation. 

             Il s’agit de railler une ignorance qui se dissimule derrière un lexique savant qui reflète la complexité du système politique traitant ces adolescents comme des cas psychopathologiques. Ils les considèrent comme des cas dangereux dont on n’admet pas l’insertion dans le corps social. Grâce à ce procédé de l’exagération, le narrateur se donne, par ailleurs, les moyens de miner de l’intérieur certaines images figées sur le « roumi » dans l’imaginaire collectif maghrébin. Le narrateur déconstruit le stéréotype–l’Occidental est de nature sale- qui risque d’être prise au sérieux sous une forme nuancée. 

             Cette ironie du narrateur est relative à ce qu’il veut exprimer, à ce qui parait manifeste aux yeux de celui à qui il s’adresse d’un côté et à ce qu’il cherche à communiquer par l’exagération ironique d’un autre côté. Ce qui est exprimé dans les énoncés sous forme d’invectives est exagéré en caricaturant une opinion que le narrateur cherche à révoquer par une surenchère satirique.

              En effet, ce qui est exprimé va dans le sens de cette opinion maghrébine, et ce qui est communiqué s’y oppose. Les signes typographiques sont aptes à rendre les signaux de l’ironie plus visibles. Ils « multiplient par là le « scherzo » ou « l’allegro » de l’ironie dans le « phrasé » grave et pompeux du discours ».
Ce sont la modalité exclamative, interrogative, les tirets et les points de suspension qui permettent de comprendre que la vérité des propos posée est mise en cause. Elles mettent en doute le bien fondé de l’acte énonciatif qui les a suscitées.

             L’exagération ironique pourrait aussi se paraphraser sous la forme suivante : ces Beurs qui ne nouent pas leurs lacets, et ces Arabes qui prononcent Gueliz pour église- il ne faut pas oublier qu’il est très sévère sur le chapitre du parler correct-, qui se disent les gens du Livre, traitent le roumi/l’Occidental de « dégueulasses », « de vous ne vous lavez pas avant de prier le Très-Haut ». 

              L’écriture satirique de ce passage, et bien d’autres, relève de ce que Jankélévitch appelle l’ironie éthique qui réinterprète le dit en lui redonnant une valeur contraire. Jankélévitch l’explique : «car il y a plus d’une nuance entre laisser parler et faire parler ! Entre laisser l’adversaire s’enferrer et le faire marcher ! Oui, c’est bien autre chose que de paraitre consentir à l’absurde par son silence approbateur et par une feinte complicité, ou de dire froidement des énormités, et d’en remettre, et d’enchérir (…) l’ironie éthique fait éclater les scandales invisibles».

                L’ironie éthique est subtilement exploitée par le narrateur qui s’appuie sur les points suivants :- Gueliz est un indice d’autonymie qui rend perceptible à l’œil la distance instaurée par le dédoublement énonciatif entre ce que dit le narrateur et ce qu’il veut communiquer. Ce terme en français subissant le phonétisme arabe renforce l’exagération ironique qui invalide ce point de vue.

           Il n’y a aucun rapport justifié entre une manière de se vêtir- nouer les lacets- prise comme un code vestimentaire particularisant les jeunes des cités, et une pratique religieuse comme celle de la prière, cet argument poussant l’absurdité à son comble, contribue à ruiner le bien fondé des propos avancés sur cedit Roumi. L’ironie du narrateur s’dresse à un lecteur qui en est aussi la cible, un lecteur qui est susceptible d’être d’accord avec une telle opinion.  

           Dans cette fiction pseudonymique, l’écrivain français Léger alias Paul Smaïl ne semble pas, à travers le narrateur « beur » et la dimension comique, voire bouffonne de cette exagération, s’adonner à une autodérision. L’ironie fondée sur l’exagération s’adresse expressément à celui qu’elle vise. Elle fustige un point de vue sur le « roumi » que,  derrière le double masque, l’écrivain et le narrateur feignent de partager avec le lecteur, et celui-ci ne peut être qu’un lecteur « beur » ou tout autre personne partageant cette opinion. (Nous y reviendrons)

            Le lecteur est également le complice du narrateur qui, parfois, daigne lui donner des conseils. Qu’on en juge : 

                       Putain, Marrakech ! N’y allez pas, vous ne serez pas déçus. C’est un conseil de Sid Ali. Moi, j’ai su dès l’aéroport que c’était foutu. (..) Le douanier a tendance à vouloir vous fouiller les bagages. Le truc consiste à glisser un talbin de dix sacs, un Cézanne, ouais-pas plus, pas moins : moins, c’est mesquin, le douanier doit nourrir ses onze enfants avec un salaire de misère ; plus, vous donneriez l’air d’avoir gros à vous reprocher et lui aurait des scrupules à laisser passer un dangereux trafiquant.

             Par son hyper visibilité, la métalepse du lecteur se fonde, ici, sur une convention avec le lecteur qui relèverait « d’une simulation ludique de crédulité ».
Le narrateur instaure un contrat de lecture particulier basé non pas sur la vraisemblance mais l’acceptation de l’intentionnalité illusionniste de tout pacte fictionnel. Cette affirmation réflexive-la révélation de son rôle d’embrayeur rhétorique- s’appuie sur la dimension humoristique, voire fantastique que suppose la métalepse. 

            La suite de sa réflexion est intéressante : « (…) Aussi facile que…C’est pourave l’administration, au Maroc. Comme dans tous les pays du tiers-monde. On est fiers, nous citoyens de la Communauté européenne : ce n’est pas chez nous qu’on verrait des choses pareilles ».
  La transgression énonciative permet cette complicité du narrateur avec le lecteur qui lit la fiction. 

            L’immersion du lecteur au seuil du monde fictionnel dont il feint d’accepter les conventions les plus extravagantes, est motivée par l’emploi du pronom de la première personne du pluriel. Ce dernier englobe à la fois le narrateur « beur » et tout lecteur privilégiant du statut de citoyen européen.

              Tout un chapitre de plusieurs pages, est consacré à raconter le voyage de Sid Ali au Maroc. Le pastiche satirique récupère un thème privilégié dans l’écriture « beur », qui est le retour déceptif au pays natal ou à l’un des pays du Maghreb. Les exemples sont nombreux : Begag en Algérie et le retour à la patrie après la mort de son père, dans Marteau pique cœur, Akli Tager et Les ANI dans le Tassili, etc. 

               Leurs romans rendent compte de la déception de ces jeunes Français qui ont échoué à s’adapter aux milieux des origines parentales. Le narrateur fait un condensé pastichiel des récits des autres romanciers « beur » sur ce mythe du retour. Cette synthèse retient quelques motifs : partir pour l’inconnu (Sid Ali achète un Que sais je ?, sur le Maroc à l’instar du personnage Omar qui s’est bien documenté avant d’aller à Alger sur le Tassili), le départ est une fuite de la ville pour le pays mythique des parents, qui a un rapport avec leurs origines maghrébines. 

              Or, ce pays est rêvé par les enfants et souvent mythifié par les parents. Enfin, le motif du désespoir après l’échec de l’intégration  dans le pays élu à cause de l’incompréhension et l’hostilité des membres de la société d’origine. Dans le cas Sid Ali, le choix révèle une allusion ironique : il va au Maroc comme son auteur préféré Pau Smaïl. Cette réécriture thématique offre au lecteur des romans « beur » l’occasion de redécouvrir un hypotexte qu’il a l’habitude de lire, mais travaillé pour servir la thématique satirique de ce récit. 

              Tout d’abord, Sid Ali va en touriste au Maroc sans avoir l’intention de renouer avec ses racines maghrébines mais pour voir ce pays où les Français de souche investissent une partie de leur fortune, ce qui leur permet de passer leurs vacances dans de palais somptueux. Il rappelle comment la publicité encourage l’étalage de richesse dans les pays du tiers monde. Le motif du départ en dépend car il est justifié par le désir d’enrichissement rapide qui explique tous les vols commis par le narrateur. Ce motif va devenir l’alibi pour obtenir les circonstances atténuantes devant le tribunal. 

          Il ne faut pas oublier que Sid Ali écrit ce roman pour expliquer les causes psychologiques et sociales qui ont fait de lui un criminel. Le choix de ce pays n’est pas fortuit, c’est un lieu où « le patron [d’hôtel] ne regarde pas d’un trop sale œil les couples pédés. Du moins, les pédés blancs européens ».
Enfin, le Maroc est le pays natal de son écrivain préféré Paul Smaïl dont les passages de son premier roman Vivre me tue sont sans cesse cités par le narrateur-personnage Sid Ali.

            L’écriture imitative revendique le droit du pasticheur de donner à un événement- le retour au pays des origines maghrébines- une version différente, en présentant celle des écrivains « beur », qui est confrontée à sa réécriture, comme insuffisante. Le roman « beur » n’a pas tout dit.

           La visite d’un des pays du Maghreb permet au jeune français de jouir du statut de citoyen européen, d’être honoré comme un Blanc par les Maghrébins, d’où l’association ironique que suggère le pronom nous qui inclut le narrateur et le lecteur Français de souche. Le pastiche du récit de retour  fait varier les points de vue. il substitue aux valeurs consacrées par le mythe du pays d’origine, récurrentes le roman « beur »-retrouver les valeurs ancestrales, découvrir les lieux vénérés par les parents- par les motifs qui sont visés par le pasticheur. 

           Ces motifs dévoilent l’implicite du discours satirique : le Beur est privé de prestige dans le pays d’adoption, il s’abandonne à une luxure autorisée à l’Européen dans ces pays sous développés. Tous ces privilèges sont usurpés du moment qu’il endosse le personnage de l’Européen- l’identité de l’Autre qu’il ridiculise dans ses digressions- dans son pays d’origine.

3- Le collage 
           Ce roman s’organise autour d’une écriture imitative de discours de tout type, littéraire, en parodiant quelques romans « beur », ou des discours médiatiques tels que des faits divers, des messages publicitaires ou des scénarios cinématographiques. Le narrateur a recours à toutes les formes de l’écriture imitative : la citation, le pastiche, et le collage. Il organise la juxtaposition d’un ensemble de références différentes, et de ce fait, il fait, au premier niveau, œuvre de collection. 

          Dans cette partie, nous allons essayer d’examiner comment s’opère le collage, autrement dit, l’assemblage des discours-sous forme de fragments textuels, refrains musicaux, slogans publicitaires, scénarios filmiques- insérés dans le texte d’accueil. Le collage est un procédé d’écriture.  Notre étude consiste d’abord à circonscrire les fragments sur lesquels porte le jeu textuel. Il est intéressant de décrire l’intertexte, en soulignant sa nature, son traitement textuel, et surtout son impact considérable dans la scénographie satirique du roman de Paul Smaïl. 

            Il s’agit aussi d’une manière singulière de créer une œuvre par le choix de ce discours, la transposition de leurs sens afin d’obtenir une signification nouvelle. La réécriture met en évidence la particularité du fragment, et par son insertion dans le roman, il obtient un regain d’intérêt pour le lecteur.           

            Cette manière d’écrire mérite d’être examinée dans la mesure où elle est un stylème, en d’autres termes, «la manière individuelle de chaque production littéraire singulière »,
 de se caractériser comme construction textuelle de cette œuvre. Nous avons remarqué que l’intertexte intervient surtout dans les digressions qui constituent des articulations narratives, là où le narrateur attaque chaque fois une cible et son discours. En effet, le narrateur a le plaisir d’imiter un peu tout le monde : chanteurs, acteurs, hommes de politique et personnages de son récit. Il aime endosser de nombreuses personnalités. 

           Il est plus qu’un « schizophrène », comme son dossier médical l’atteste, il est un personnage-pasticheur, et un narrateur qui place d’emblée son récit sous le signe du collage. Les trois citations mises en exergue, sont disposées les unes sous les autres dans la première page du roman. Elles se présentent comme des références hétérogènes :

 Un proverbe arabe : « celui qui court seul est certain d’arriver  le premier ».
Un vers de Rimbaud : « Lui seul ! Pour témoin de sa gloire et de sa raison ».

            Ceux du parolier du groupe de rap Zebda, nommé Magyd Cherfi : « Je me souviens qu’on était tellement pliés. On a envié deux secondes le monde ouvrier…». 

    Ces trois épigraphes sont, selon la terminologie de Genette, allographes car elles sont attribuées à « un auteur qui n’est pas celui de l’œuvre ».
Elles reviennent toutes à une source précise, au double patrimoine arabe et français. 

            D’un côté, elles se constituent comme le commentaire du titre. La citation du vers de Rimbaud renforce l’aura de mystère que produit le substitutif « Le Magnifique », en insistant sur le champ lexical de prestige et de gloire. Cette qualification est associée au nom à consonance arabe, ce qui justifie la citation du proverbe arabe et celle du parolier rappeur.  Cette dernière épigraphe précise l’origine de cet Arabe prétendu « magnifique », il s’agit d’un Beur. Toutes les trois suscitent l’intérêt du lecteur intrigué par le titre du roman. 

          Ces citations  soutiennent, selon Genette, « l’effet de caution indirecte que [leur] présence détermine à l’orée d’un texte».
 Ce qui est important, semble-t-il, ce n’est pas seulement le contenu de ces épigraphes, mais l’identité de ces auteurs. Il s’agit d’un poète français, Rimbaud, connu pour ses tentatives réussies d’invention poétique contre toutes les contraintes de l’écriture traditionnelle, et un parolier du groupe pluriethnique des rappeurs, un groupe connu pour des paroles- et le rap est avant tout un texte rythmé- dénonciatrices de la discrimination raciste. 

             D’un autre côté, ces épigraphes donnent un avant goût au lecteur, et suscitent des hypothèses de lecture qui ne se confirmeront qu’à la pleine lecture du roman. Partant du principe narratologique que c’est le narrateur qui est le responsable du choix de ces citations, il s’offre « par le même moyen le sacre et l’onction  d’une [autre] filiation prestigieuse ».
 Le narrateur suit le signe des révolutionnaires, et l’un d’eux est l’auteur d’une Saison En Enfer, Rimbaud qui a choisi l’enfer moral d’une vie libre, qui a eu sa gloire en faisant confiance à des hallucinations délibérément cultivées.  

             Mais pourquoi Zebda ? Parce que les paroles de leurs chansons véhiculent une charge politique. L’épigraphe cible un Nous où le Je énonciateur est ce groupe de rappeurs fustigeant le système de marginalisation qui a fait des immigrés, de leur descendance, une catégorie sociale en dessous de celle des ouvriers. Ce groupe est aussi apprécié par les jeunes des cités et par toute une population hétéroclite parce que les paroliers édulcorent leurs messages satiriques par le biais de l’humour. 

            Dès lors, de Rimbaud, ce narrateur emprunte la transformation des éléments du monde et de la pensée sous le coup des hallucinations, où les objets, sentiments et rêves se mêlent en une sorte de vertige. Du groupe de Zebda, il fait sienne la technique des paroles qui accrochent, fondée sur les jeux de mots, le pastiche satirique des discours de la doxa politique et journalistique. 

            Plus qu’un mot de passe entre le narrateur et son destinataire, ces épigraphes, par leur contenu et l’identité de leurs auteurs, créent ou plutôt consolident l’effet d’authenticité. Les éléments péritextuels- titre, épigraphe- contribuent à la crédibilité de l’ensemble du texte. Ils  permettent aussi d’élaborer l’écriture satirique, de gagner encore en force de conviction.

              Il y a d’autres procédés qui participent de conférer authenticité à l’histoire entière. Il s’agit, en fait, du collage systématique d’un certain vocabulaire en arabe, dont le nombre des occurrences des mots, ou parfois des phrases est instructif. Elles sont plus nombreuses dans cette écriture pseudonymique par rapport aux autres romans écrits par des romanciers « beur ». Le narrateur a recours à l’arabe avec toute sa variété classique et dialectale. Nous avons essayé de classer ce matériau linguistique pris en charge par l’intertexte. Commençons par les exemples suivants :

              Pour l’arabe dialectal, les occurrences sont nombreuses, nous pouvons citer à titre indicatif « j’avais chouia la honte : mon sweat à capuche Hanes, bon, passe ! »,
chouia pour dire un peu ou encore « car, à sa stupeur, c’est sa houri qui fait, pour ainsi dire, le premier pas, mine de rien.».
L’origine du mot houri est persane datant du 1654, désignant, pour reprendre la définition du Petit Robert, « les femmes qui ont le blanc et le noir des yeux très tranchés».  

              Il renvoie aussi à un terme en arabe classique « hour » qui veut dire « beauté céleste que le Coran promet au musulman fidèle dans le paradis d’Allah ».
Il est à remarquer que ces termes sont employés sans être traduits par le narrateur. En fait, ces mots de l’arabe dialectal sont intégrés dans le parler français, faisant partie du langage populaire. Ces emprunts de l’arabe datent de la colonisation de l’Algérie, donc, sont supposés être connus par le grand nombre de la population française. 

              Il y a aussi le cas d’un autre mot en arabe « plaisir qu’avivait un rien de maladresse tant de sa part que de la mienne, frissons, jouissance, cri,…H’chouma! Un reste de pudeur musulmane ».
Le terme hchouma relève de l’arabe dialectal. Il n’est intégré au parler populaire que de certains jeunes Français qui côtoient, à l’école, dans les bandes pluriethniques, etc, les jeunes des cités, ou encore il est banalisé à travers les sketchs où brillent les comédiens d’origine maghrébine, comme Jamel Debbouze, Gad El Maleh, ou comme l’humoriste algérien, Fellag et sa tirade rituelle « expliquez à vos frères les Français ».

            Le narrateur diversifie le traitement du vocabulaire de mots en arabe qui sont incorporés dans toutes les phrases de ce roman : « et que si nous ne nouons pas nos lacets, c’est que nous ne savons pas les nouer. M’dereh »
qui signifie médiocre. Dans un autre exemple, pour dire que la plainte était sans fin, il préfère dire « la chicaïa était sans fin »
ou encore le narrateur propose un jeu de mot intéressant « si je n’avais pas eu trop peur qu’elle me prenne pour un  arioul, pour un mariol… » 
 . 

             Il s’agit d’une manipulation « métaplasmique »
des parties de mots « mariol » et d’« arioul », ceci se présente d’une part comme une exagération de l’homophonie en passant d’une langue à l’autre. L’origine du mot « mariol » remonte au 1578, de l’italien mariolo, qui fait référence à Marie la vierge, l’orthographe du mot passe, selon le Petit Robert, de mariol en 1726 c’est-à dire filou, à faire le mariolle 1878, qui signifie « l’intéressant, prendre des risques par vantardise ».
 Le jeu de mots pourrait faire allusion au mot mariol, qui veut dire en arabe, un séducteur vicieux.

             Le contexte semble le justifier car le narrateur a hésité de chanter ce refrain de Gnawa à sa bien aimée Djamila, dans leur premier rendez-vous. Les paroles de la chanson ne renvoient nullement à l’amour courtois : « Oho ! Je fvoudrais être un hfauteuil dans un salon de coiffure pour dhames. Pour que les féhesses des belles dahames s’écrahasent contre mon orgueheuil… ».
Ce qui permet alors à établir une relation dialogique dans cet énoncé.

              Le dialogisme est d’autant plus clair dans la mesure où dans la construction du même énoncé, entrent en concurrence  deux codes linguistiques : le mot en français évoque un sens qui correspond en une partie à la référence érotique que connote le terme en arabe et que cautionne le contexte textuel. 
              Or, ces mots n’ont pas fait l’objet d’une traduction permettant au lecteur français de saisir leur sens vu qu’ils sont transcrits en caractère latin. Aussi sont-ils repris, tout au long du roman, émaillant des phrases rendues en français. Et c’est au lecteur de déduire leur signification à partir du sen général du paragraphe ou de la scène racontée. 

              D’autres termes sont traduits directement par le narrateur « L’aïn ! Le mauvais œil ! Je ne m’étais  pas aperçu que Djamila se tenait à trois pas derrière moi… »,
« un rade où  on peut  entendre  ce bon vieux raï echchine-le raï sale, le raï brut »,
« Ah, tiens ! Un tasbih de dix capotes anatomiques Durex- un tsabih ? Un chapelet, il faut vraiment tout vous dire…»
 ou encore, « Nana Active 12+2 gratuites,-putain, deux tampons bateul ».
Ce vocabulaire forme un des traits idiolectaux de la parlure du narrateur-personnage. 

              Il s’agit de donner une représentation graphique d’un langage parlé à connotation plus que familière. Il permet aussi de circonscrire le monde éthique « beur », en faisant allusion à une forme musicale « raï », allusion au chapelet musulman « tsabih ». 

              Un autre vocabulaire en arabe est choisi pour sa charge érotique en rapport avec des thèmes de l’homosexualité, de la prostitution masculine dans le roman : « quel miracle ? Je bossais, non ? Je ne réussissais pas les doigts dans le zek-je veux dire : dans le nez».
Ce n’est que quelques pages plus loin que le narrateur traduit ce terme « entre nous, ceux des Martyrs, nous nous appelions les abdelzeks (zek, en arabe : le cul). Ou les Abdelzobs (zob-tout le monde sait. Zobb, en arabe : deux b. Tu en as plein la bbouche)».
Tout en refusant de donner le sens du mot. Il joue sur un savoir supposé acquis par le contact avec l’Autre-la langue de l’immigré maghrébin ou par l’héritage colonial-. Ou bien, il laisse le soin au lecteur de deviner le reste. 

              Il ne donne aucune explication plausible, préférant l’effet ironique de l’esthétique du comme si le lecteur le savait. Une autre occurrence est fondée sur la même technique : 

                                        Quel mauvais Djinn ? Quand je me trouve au milieu de la bande de djebdeur, des déchireurs, des défonceurs de teuchas, de baiseurs fous, ou qui, du moins se prétendant tels, et dont, dans les faits, je ne suis pas sûr ! 
      

               Le mot djebdeurs trouve son sens dans une phrase citée plus loin « Oui, au fait, à ce propos : nous n’avons pas encore fait l’amour, Dja et moi.-Jbed ? Dis-je, deux jours plus tard, en exprimant les choses le plus salement qui soit, dans le seul but de la provoquer».
 Cette stratégie scripturaire pourrait, semble-t-il, être une manière d’inviter le lecteur à continuer la lecture du roman, avec plus d’intérêt. 

             Elle participe, avec les interpellations humoristiques, sous forme de « note à l’intention du lecteur ne parlant pas l’arabe»,
 à cibler un lecteur intéressé par la culture des jeunes des cités, qui pour en savoir plus, doit continuer sa lecture. Pour le lecteur non informé de ces détails, la signification de ces termes est donnée à retardement. 

           Dès lors, la connivence entre le narrateur et son destinataire est conquise tout au long du texte. Elle est surtout fondée sur une technique qui excite la curiosité du lecteur en créant une structure d’attente par la systématisation de ce procédé dans la présentation, tant soit peu exotique, des éléments non seulement de la langue mais aussi de la culture des jeunes des cités.

           Le narrateur n’omet pas d’employer une autre catégorie de mots en arabe en rapport avec une actualité de la violence, de l’avènement de l’intégrisme musulman dans les paysages politiques français et international : «…et que des fisseux viennent maintenant djihader nos sœurs pour qu’elles portent le voile, jusque chez nous, aux Poètes !».
 Les termes comme, entre autres, djihader et fisseux, sont amplement médiatisés, donc, ne requièrent aucune traduction. Ils sont largement vulgarisés par la presse écrite et audiovisuelle. 

           Un autre mot résume à lui-même les images du conflit israélo-palestinien : « je me cassais maintenant ! Tchao ! Marre, j’avais de l’Intifida contre les poètes !».
 Le narrateur donne l’impression de saupoudrer son œuvre de ces emprunts qui renvoient à des réalités socioculturelles. Ces derniers définissant l’image du « Beur » dans l’imaginaire collectif français. Ils  permettent de retracer le profil éthique du jeune Français d’origine maghrébine avec ces images que révèlent ce champ lexical sur Djihad et FIS-fisseux, voile,  l’Intifada, le fondamentalisme islamique. 

          Mais il ne s’agit pas seulement d’une représentation de ce personnage du « Beur », fondée sur le souci de fidélité romanesque, pour renforcer l’idée d’authenticité narrative. Le roman vise, aussi, le détournement des discours par la mise à nu de leur structure- l’aspect linguistique- et de la vision du monde qu’ils véhiculent. 

           Le pastiche satirique fustige ce vocabulaire que la communication médiatique a diffusé, et est devenu un argument pour justifier « pourquoi mon frangin déconne autant ? Pourquoi, moi, avec mon QI de 137, je déconne presque autant que lui ?».
 Les médias ont participé à créer des assassins qui honorent des modèles mis en scène « en gros plan, en direct, je répondrais, juste f pour faire iech, que Khaled Khelkhal est un héros… « A vous, les studios ». Ils l’ont abattu comme un chien. Honneur ».
En fait, le jeu pastichiel du narrateur se base sur ce que lui offre l’actualité journalistique, la propagande médiatique et le sensationnalisme des faits divers. Ces derniers font de ces jeunes en dérive de fausses idoles entourées d’une atmosphère de mystère meurtrière. 

           Ce vocabulaire de mots en arabe nourrit, en fait, le surcodage sensationnaliste caractérisant la communication médiatique qui affiche, par contre, une prétendue objectivité comme le veut sa mission d’information. Tout au long du récit, le narrateur emprunte toute une série de mots consacrés, une liste de noms des assassins qui ont défrayé les chroniques et un style approprié, pour accuser le sadisme qui se dissimule sous l’humour des discours journalistiques. 

            Le narrateur a recours à une autre nomenclature en arabe classique dans plusieurs phrases. Prenons ces exemples : « puis, zinque à donf, qu’on n’entende pas ce que je foutais seul dans la chambre des Abnâ »,
celui-ci relève de l’arabe classique, qui signifie les enfants, il a sa version dans la langue vernaculaire « « l’drari », et que le narrateur n’a pas omis d’incorporer dans son texte : « (…) et qui  fêtent Noël « pour l’drari »! Le petit frère de Paul, Paul Smaïl le raconte dans son second bouquin ».
Il reproduit le lexème l’drari et son phonétisme en arabe dialectal par le biais de l’article /L/. 

              D’une phrase à l’autre, il donne le terme et sa variante, en ajoutant la traduction en français « un vrai serviteur de la vérité- haq, hakika ».
 Ainsi multiplie-t-il les emprunts à l’arabe purement littéraire « chié ! Ça choque à mort nos âbâ. J’en prends  un».
 Abâ veut dire les parents, ou encore « mais Ahmed prétendait que ce n’était pas fierté, laâ ! Mais moyen vicieux de vérifier si l’ibn chéri ne leur racontait pas de craques ».
Il est à noter que le terme laâ/ non, ni celui de l’Ibn qui reproduit l’expression courante du « fils chéri », n’ont pas fait l’objet d’aucune traduction.

             Il laisse le soin au lecteur de déduire le sens de ces lexèmes à partir du contexte sémantique du paragraphe. L’étude des exemples est intéressante : « on ne laisse pas le prix sur un cadeau, question de tact, de politesse du cœur. Notre  karama, notre Akhlâq».
Les deux termes karama et Akhlaq, mis en italique signifient respectivement la dignité et les valeurs. Les extraits sont nombreux : « Et nous, Aziz et moi, heureux comme tout, Ll’ah ! C’était un homme, notre Ahmed (…) on se sentait en confiance, les minots avec un grand frère comme lui (…) …les bons Oualadis »,
autrement dit, les bons enfants. 

             Dans certains passages, nous pouvons saluer la virtuosité du narrateur qui n’hésite pas à mélanger les formes de la variété linguistique :

                Le mondial ! Et un ! Et deux ! Et trois…Zéro ! Ouais ! On a gagné ! On a gagné ! Nous, les bougnoules, les craouis ! Les craouis, seuls, ont des claouis ! Merci, Zinedine Zidane ! choukrane, Zizou ! Pendant 48 heures, nous aurons connu le bonheur dans notre vie.

              En passant de l’arabe littéraire avec le terme de remerciement choukrane, à l’arabe dialectal d’où il emprunte claouis/testicules, le narrateur parodie la pratique langagière des jeunes des cités, basée sur le registre bas, où l’obscénité est une forme majeure de ce parler. Mais le terme de l’arabe littéraire incorporé dans ce passage fait, semble-t-il, fausse note dans la mesure où le locuteur passe d’un registre à l’autre. 

              L’interférence intertextuelle est multipliée par le biais de ce contraste stylistique qui crée une discordance interne. Dans son emploi de toutes ses variantes linguistiques de l’arabe, le narrateur s’adonne à une surenchère pastichielle dans l’imitation de ce parler typé. Cette construction intertextuelle est, à partir de toutes ces formes figées- variation lexicale, phonétique, stylistique-, caricaturée au point de devenir un simple simulacre. 

              Cette accumulation des termes en arabe est à l’adresse d’un lecteur curieux, avide de connaitre la culture des jeunes. Ce lecteur cherche au niveau esthétique- un dépaysement littéraire, au niveau éthique- un exotisme culturel. Il est remarquable que ces phrases ornées de termes en arabe se réalisent selon une modalisation autonymique différente. 

              Certains d’entre eux sont marqués par des points de suspension comme le mot « les bons ouladis », ou encore par une forme primaire de l’autocitation ironique comme dans cet exemple « mais le personnel de bord sur Royal Maroc n’est pas là pour faire respecter la charia mais pour pousser le chariot (putain ! La charia, le chariot) ».
Ce jeu de mots charia- l’exégèse musulmane/chariot où on transporte les bouteilles de vin offertes aux passagers, est fondé sur une allusion tendancieuse. 
             Le psychanalyste Freud s’est intéressé aux mécanismes psychologiques de la production de l’humour, particulièrement, les mots d’esprit. Selon lui, «(…) on utilise le mot d’esprit tendancieux avec une prédilection toute particulière quand on veut rendre possible une agression ou une critique à l’égard de personnes occupant une position plus élevée et faisant usage de leur autorité».
L’autorité est religieuse dans l’extrait étudié. 

               L’esprit tendancieux donne à entendre au lecteur un sens second qui est insinué à travers des figures et des images. Celles-ci véhiculent des sous-entendus suggérés à l’adresse du lecteur qui doit les décrypter, en déchiffrant le sens latent dissimulé derrière les apparences de tropes stylistiques et de demi-mots. En effet, les allusions sarcastiques ont une dimension plus profonde puisqu’elles dénoncent l’esprit de mercantilisme des pays musulmans qui ne font pas cas de la charia quand elle ne sert pas leurs intérêts commerciaux.  

              Les autres éléments, ou lexèmes en arabe, de cette langue sont pleinement intégrés, sans traduction « interprétés par le récepteur comme venu d’ailleurs, écho d’un autre discours»,
 dans la structure syntaxique des phrases en français. Ils dépendent de l’environnement discursif des paragraphes dans lesquels ils sont insérés.  

               Cette hétérogénéité énonciative démontre que le narrateur dispose d’une palette plus étendue que ne laisserait penser son apparente grossièreté. Le pastiche satirique se révèle à travers la confusion entre les niveaux de langue distincts. L’objectif du narrateur n’est pas de reproduire scrupuleusement cette pratique langagière spécifique mais surtout d’en proposer une caricature. 

                Deux faits semblent le prouver. Ce narrateur qui assume la responsabilité du récit, multiplie les références en bon connaisseur, au vernaculaire et sa variante littéraire. Mais cette scène parait un démenti ironique à cette prétendue érudition : Sid Ali et son amant Rabah ont pris l’avion pour un court séjour au Maroc. Ils se préparent pour l’atterrissage :

                                       -Mademoiselle, on peut avoir encore une coupette, comme au décollage ?- ah bon, on va se poser ? « Irbitou ah zimato-koum… »- qu’est ce qu’ils disent, là ?- Fasten your seat belts ! Putain ? Tu entraves pas l’arabe, Sid Ali.

                Alors non seulement Sid Ali n’a pas compris un traitre mot de ce que l’hôtesse de l’air a dit, mais c’est son ami Rabah « [qui] ne lit pas. Il est quasi analphabète, entre nous soit dit, mais ne le répétez pas : ça lui fout trop la honte et je ne suis pas une langue de pute»,
qui le lui explique.

              L’emploi du vocabulaire en arabe demande un savoir approfondi de cette langue, ce qui permet de distinguer l’usage vernaculaire de la forme standard. Mais cette scène semble mettre en doute l’image d’un narrateur maitrisant parfaitement la langue arabe, ou du moins qui a des connaissances linguistiques obtenues de l’étude érudite. Dès lors, ces traces de l’arabe  invitent bien à lire ce roman comme une citation parodique, un lexique surcodé qui ne livre son sens qu’à travers des échos sur lesquels il se fonde. 

             L’exagération satirique est sous tendue par le montage parodique de discours hétérogènes, discours médiatique concernant des termes comme charia, intifada et autres, ou des discours de jeunes composés de vocabulaire trivial, entre perversion sexuelle et agressivité verbale. 

              Elle est accentuée par un discours de fausse érudition qui se trahit soit par des erreurs de transcription comme dans cet exemple «pour échapper au mieux à cette plaie des banlieues, et plus encore du milieu maghrébin, qu’est la namîna-la calomnie»,
la calomnie en arabe est namima et non pas namina, soit par une répétition satirique de ce vocabulaire qui en fait ressortir le caractère construit.  

             Les effets de contraste stylistique découlent, en fait, de ce collage comme juxtaposition de ces références hétéroclites, créant l’écart parodique avec l’hypotexte choisi, en l’occurrence, l’écriture « beur ». Nous avons déjà vu les techniques et  la portée satirique de l’hétérogénéité énonciative dans le corpus « beur ». Dans ce dernier, il s’agit surtout de l’arabe dialectal. 

              On se souvient de la scène qui confronte le petit Azouz à son maître un « rapatrié de l’Algérie » après l’indépendance, M. Loubon. Il lui demande, un jour « comment on dit « le Maroc » en arabe ? ». Azouz précise que ses parents, « ont toujours dit el-Marroc, en accentuant le o».

               Mais M. Loubon lui donne le lexème en arabe classique, « El Maghrib », tandis que le petit élève proteste, en signifiant qu’il ne connait que le terme en arabe dialectal, d’ailleurs, pour appeler un Marocain, ses parents « disent Marroci ».
 L’enseignant insiste « En arabe littéraire, on dit el-Maghreb et ça s’écrit comme ça. Il dessine quelques lettres arabes au tableau sous les regards ébahis des élèves. (…)».

            Il interroge encore une fois Azouz pour sonder sa culture littéraire en arabe classique « Vous avez ce que cela veut dire ? Me relance-t-il en dessinant des hiéroglyphes. J’ai dit non. Que je ne savais pas lire ni écrire l’arabe».
La transmission familiale de l’arabe dialectal est en partie assurée mais comme tout enfant issu de l’immigration est scolarisé en français, l’arabe littéraire lui est inaccessible. 

              En effet, pour cette génération de Begag, Charef, Djaidani jusqu’à Faiza Guène, les romans « beur » tentent de réhabiliter au plan littéraire les hybridations et les mélanges langagiers, fruits des alternances codiques. Cette circulation habile de l’arabe dialectal au français  peut intervenir d’un acte de parole à l’autre, d’un énoncé à l’autre. Ces jeunes maitrisent parfaitement le français mais cela n’aboutit pas à la disparition de la pratique sporadique de l’arabe. La forme littéraire de l’arabe n’a pas été l’objet d’attention, le corpus « beur » étudié semble le prouver, de ces romanciers. 

               D’ailleurs, la réaction du petit Azouz à l’égard de l’intérêt que son enseignant pied noir manifeste pour sa culture arabe, pourrait l’illustrer : « Modeste ? Le prof. Il est en train de m’expliquer mes origines, de me prouver ma nullité sur la culture arabe et il ose dire qu’il parle arabe presque aussi bien que moi !».
 Ce commentaire naïf du petit Azouz, signe patent de l’ironie de l’auteur, met en évidence l’ignorance et une certaine indifférence pour une langue qui n’a aucun impact sur son environnement quotidien. 

               Azouz préfère répéter ce que disent ses parents illettrés. L’acquisition du répertoire en français et en langue d’origine se fait dans le cadre de la famille, du groupe des pairs- c’est ce que veulent démontrer les romans de Charef et de Djaïdani par exemple –, ou par le lien maintenu avec le pays d’origine. 

             Après la dernière réforme scolaire en France, l’école contribue aussi à l’apprentissage de ces langues. Mais le narrateur Sid Ali explique qu’il a choisi l’anglais au lieu d’assister à des cours d’arabe. Selon lui l’anglais est, en tant que langue étrangère, est celle de la mondialisation. 

             Dans sa manie du détail, le narrateur parait intimider son lecteur par l’accumulation satirique des gloses, des réflexions pseudo scientifiques sur le sens et l’origine étymologique. Il étale ses capacités à distinguer les lexèmes et leur emploi d’un registre à l’autre, à distinguer les variantes. Il semble souvent ne pas se satisfaire de la couleur locale ainsi créée et tient à exhiber- n’oublions pas que son cas est psychopathologique- ses compétences linguistiques. Ainsi les digressions fusent-elles.

4- Le pastiche du parler « beur »

           Par ailleurs, nous trouvons une construction originale, aux éléments lexicaux argotiques avec un ton particulier qui compte autant que le vocabulaire dans l’élaboration de ce code langagier typé. Le narrateur met en valeur des fragments entiers de cette parole moderne : verlan, anglicisme, argot et tics lexicaux. Le texte se base sur la répétition excessive  de ce vocabulaire. 

            Pour l’argot, nous pouvons citer à titre indicatif « il faut avoir de la tune, mais vraiment de la tune ! Et habiter aux Pins, avec des gardes du corps, escorte, 4X4 blindé et le toutim».
 L’expression « le toutim » relève du vieil argot datant du 1596, pour dire tout le reste. Il y a aussi des formules figées « du moche de chez moche genre Auchan : pas de tenue, un polyamide de merde, brillant, et qui peluche, qui bouloche, nique au premier lavage machine, du made in Bangladesh…pas du vrai Adidas, je pense : de la copie pour  bougnoules »
. Ces formules sont basées sur le modèle X de chez X à signification superlative, un vocabulaire trivial à connotation dépréciative « niquer », l’insulte « bougnoule ». Le jeu homophonique des verbes, crée un rythme oral dans cette parole expressive.

             Dans cette phrase « Rabah a caché au creux de sa main la nuit grave »,
la nuit grave désigne les cigarettes, un autre terme de l’argot moderne. Quelques emprunts à des structures répétées à satiété « maximum respect », dans le roman, consacrées par la musique du rap « beur », comme par exemple «rien à jeter dans Mozart ! Tout est bon…Mozart : maximum respect ».

              Nous avons aussi souligné la place du verlan dans l’écriture des romanciers « beur ».      Dans le roman de Paul Smaïl, le narrateur utilise de nombreux termes qui ont subi l’inversion verlanesque. « Jacky chou et Rémi ! Pédés ! Pacsez-vous, et dites merci à Guigou ! Et chela les sketbas à Sid ! Vu ?»,
autrement dit, lâcher les basquets à Sid. Le narrateur cherche à donner de la couleur, de l’imprévu, de l’expressivité à sa parole. 

           Le texte récupère un certain vocabulaire en verlan qui est tombé dans la langue populaire « de la daube. Que tchi itou ! Autrement dit : on s’en fout »
ou encore « juste pour faire iech ».
Il est vrai que les jeunes français, particulièrement, ceux issus de l’immigration, ont réinvesti le verlan et l'emploient couramment. C’est, on s’en souvient, pour l’imposer comme signe identitaire, à la fois face à l’autorité parentale, au décalage entre les exigences communautaires- conservation de l’héritage culturel d’origine, coutumes, langue, religion- et les aspirations individuelles répondant aux attentes du pays d’accueil. 

            Le verlan est une représentation de l’identité ethnique « beur » et aussi « black », face aux nommés les « Gaulois », les Français de Souche.
C’est pourquoi, le roman « beur » insiste, surtout les romans de Charef et de Djaïdani, sur la fonction cryptique de ces pratiques langagières qui « masquent le sens (…) qui permettent la communication dans un groupe restreint, celui des initiés, et ils consistent  une réponse linguistique à un besoin (besoin de secret, d’opacité».
 Dans notre étude, nous avons montré que la scénographie satirique « beur » met l’accent sur une forme langagière qui est perçue comme illégitime dans leur environnement linguistique des adultes-parents, enseignants et autorités-. Mais ils y répondent en essayant de rétablir, au niveau littéraire, la légitimité de ce code paratopique. 

          Pour revenir au roman de Paul Smaïl, la satire est sous tendue par l’excès de la conformité au modèle imité, par la reproduction répétitive de l’élément intertextuel. En effet, il rappelle un point important, c’est qu’il n’est pas besoin d’être « beur », un « black » pour manipuler des tournures émaillées de verlan. Le contact interethnique que la proximité urbaine- école, lieux publics et musique- exige, contribue à le propager dans les milieux des Français non initiés. 

          La publicité, les émissions télévisées et des envoyés spéciaux dans « les quartiers sensibles », la presse sont intéressées par les faits divers aux histoires extraordinaires où les jeunes sont les héros favoris. Les mass media contribuent à diffuser ce code pratiqué dans les réseaux restreints. 

           Les romans « beur » aussi ont joué  un rôle considérable dans la vulgarisation de cette pratique langagière.  Il ne s’agit  pas seulement de l’expression d’un narrateur qui a fréquenté le milieu des cités, mais aussi d’une allusion satirique à la banalisation de ce code prouvant que le verlan, l’argot avec toutes ses formes, sont tombés dans le domaine public.

             Les banlieues ne sont plus des espaces urbains fermés, ni ce code est resté un privilège limité à un groupe social étroit. Ce vocabulaire est à la fois un produit et un enrichissement pour la créativité populaire.  Par ailleurs, le recours au verlan est une manière de se démarquer des origines communautaires-attributs linguistiques, langue arabe, physique, couleur de peau-, sociaux,-fils d’immigré maghrébin-. 

              Il s’agit d’une « tactique de retournement du stigmate, affichant les particularismes à l’intérieur même de la langue légitime et officielle, grains de sable dans les rouages de sa  grammaire ».
Par le biais de cette fiction pseudonymique, la satire fustige le choix de cette stratégie démarcative fondée sur les formes cryptiques de ce code ou d’un effet vestimentaire spécifique : 

                                                  Blanche, itou, la casquette Fila... Et tournée à l’endroit ! Comme pas un pote n’oserait alors la porter, il aurait trop eu la honte devant les potes-la deuxième chose à quoi je pensais en arrivant à la gare du RER : la tourner, visière sur les yeux...Et le cheveu ras et net, mais pas tondu.
  

            L’adolescent fougueux est conscient de l’inefficacité de cette stratégie car pour être accepté dans la société, il faut garder la visière sur les yeux et parler un français correct. La satire  met l’index sur cette manière de faire qui se rapproche d’une reterritorialisation, pour suivre la terminologie de Deuleuze, au plan linguistique et sémiotique, à travers la singularité de l’habit et la parole. 

            Le narrateur cible cette forme de contestation choisie par ces jeunes qui, cherchant à échapper au marquage, créent d’autres signes qui affermissent le stigmate. Ils mettent en place un autre processus de re-marquage.
 

          Il est judicieux aussi de signaler que le narrateur est amoureux fervent du français soutenu au point d’étrangler une certaine Donata, d’origine italienne qui lui a écorché les oreilles avec  ses fautes de langue. Il l’a tue à cause de sa  « méconnaissance crasse de notre belle langue et des formules variées de sa politesse ».
 D’ailleurs, le narrateur ne se lasse pas de signaler et de corriger les fautes des autres personnages. 

            Le message satirique à retenir est clair. Il reprend une question qui a taraudé la conscience des critiques depuis la publication du premier roman de Paul Smaïl : un Gaulois peut-il écrire un roman « beur » ? 

              Le contraste thématique entre le motif récurrent du bien parlé et la célébration de la variante linguistique- l’argot contemporain- se présente d’une manière flagrante.  Il contribue à relativiser le débat autour de la littérature issue de l’immigration. Un  autre exemple démontre que l’écart parodique avec le modèle imité est trahi par des effets de contraste :

                                     Mais il y avait mieux que de zoner à la maison reclus seul dans ma chambre et mes fantasmes : c’était de quitter la zone, de partir à l’aventure. Assez du chouf devant la glace ! A moi, Paris ! Barbès ! Les Halles ! Les Champs !  Laisse béton la bande et va bander en ville, va baver devant les vitrines ! Downtown ! Fissa au RER ! En coupant par le parking Baudelaire, puis par Rimbaud- lui seul ! Pour témoin de sa gloire et de sa raison.

             Dans ce passage, autorités linguistiques et littéraires sont tournées en ridicule. Le narrateur met en valeur « la conscience de la joyeuse relativité des vérités et autorités ».
 Le pastiche satirique se présente comme une juxtaposition de toutes les variantes linguistiques qui supposent composer le parler des jeunes. 

             Les hybridations interviennent à l’intérieur des syntagmes, assez du chouf-assez regardez-, avec un autre terme hérité de l’époque coloniale « fissa » qui est courant dans le français populaire. Sans oublier l’anglais, cette langue étrangère est estimée par les jeunes des cités comme un moyen pour échapper à la binarité linguistique. Et évidemment le verlan « laisse béton »- laisse tomber-. 

               Le tout se termine par une profanation du vers de Rimbaud qui n’a pas lieu d’être dans ce mélange du trivial et de l’obscène. Il ne s’agit pas ici seulement d’une réécriture littéraire soucieuse de respecter les principes de la représentation réaliste mais d’une subversion carnavalesque qui mêle impunément le haut au bas.

               Cet emploi du vers rimbaldien est sans doute justifié par le biais de cette allusion satirique- déjà mise à l’index par Charef
- à cette tendance fantaisiste ( ?)  à donner des noms de grands poètes au parking des bâtiments dans les banlieues. Ce qu’on pourrait voir comme un rabaissement, n’est que l’image de l’attitude ironique des autorités qui ont pris cette décision.  Le narrateur a rappelé sa capacité à manipuler la langue soutenue ou celle des banlieues, selon les situations et l’effet escamotés. 

             Dans le RER, il ajuste sa casquette à l’endroit, on s’en souvient, et cherche à séduire son interlocuteur, un voyageur élégant, par son français on ne peut mieux correct.  Dans la cité nommée, les Poètes, il crée à tue tête « Mahallarmé !Apohollinaire !Fictohor Hrugo ! El-Huard !Rhené Chhar ! Bauhaudelaire ! ».
 Souvent il accuse plus que la normale la prononciation typée, celle des « Beurs » pour faire plaisir à des journalistes venus enquêter dans les zones interdites. 

             À travers ce pastiche, le narrateur reproduit l’accent dit « beur » pour mieux dénoncer le surcodage phonétique qui devient un autre marquage socio-ethnique. Les jeunes des cités s’enferment sur eux-mêmes, se donnent en pâture à tous ceux qui cherchent à manipuler leur image pour des profits personnels. Ils deviennent victimes de ces préjugés sociaux qu’ils contribuent à corroborer à leurs propres frais. 

            Il est intéressant de souligner ce commentaire ironique de Paul Smaïl sur cette prononciation spécifique «-k’hourrection poulitiq’h, dis-je, à la manière dérisoire de Fellag ».
Les formes artistiques-sketches, séries télévisées, littérature- comme toute communication médiatique concourent à banaliser ce « parler véhiculaire interethnique »
 marqué par la diversité des influences phonétique et lexicale au sein de toutes les couches sociales.

              Plus son expansion augmente plus il perd son aura de code secret que lui confère sa fonction cryptique, privilège du groupe des pairs, et plus il perd son rôle de signe identitaire. Son réemploi excessif est une allusion satirique à sa profanation, dans le sens qu’il est rendu commun.

               C’est pourquoi, le pastiche satirique de ce narrateur devient un simple exercice de style qui récupère toutes les couleurs locales en déployant une compétence linguistique digne d’un bon érudit. Il se présente, en effet, à la fois comme un utilisateur littéraire de code langagier, de ce mélange détonnant du verlan, de l’argot et des bribes d’arabe, le tout enrobé d’une langue française classique, riche. 

               Il est également  un bon connaisseur en la matière, exigeant d’être pris au sérieux, dans ses commentaires méta-langagiers :« ah ! Putain ? Et sur l’internet ! Ce délire ! Ce délire, sur la toile, sur le web, sur le euh oueb, mon fréhére ! Des transcriptions très approximatives faites par des Américains avec des QI de moins de trente points, limite trisomie 21, retranscrites n’importe comment par d’autres débiles mentaux, européens, eux, en abrégé, en raccourci, et  mité de fautes de frappe et d’erreurs de manipulation de la souris…et voilà le travail ! ».
Donc, il faut le croire, car il est le maitre du texte.

             Le code ainsi que l’image du « Beur » qui s’en dégage, perdent, à force de les répéter, de les figer, de leur consistance, deviennent humoristiques, à force de les schématiser. Ils s’auto-excluent par une prononciation et un lexique typés, signes défaillants d’appartenance, de différence. Par leur vulgarisation, ils sont des sujets de prédilection pour la reproduction caricaturale.

              Par ailleurs, par sa nature textuelle, toute écriture ne peut échapper à l’intertextualité, étant donné qu’elle est faite de mots que tout le monde utilise. En renouant avec les travaux de Bakhtine, nous pouvons dire que l’intertexte participe, dans ce roman, à mettre en place une structuration dialogique qui sert la représentation satirique. Il est au croisement de différents discours, de toutes les formes, qui s’y font entendre. 

             Ces « voix » se mêlent, entretiennent un ensemble de relations entre elles, de la fusion à la polémique. Le texte se constitue comme le foyer de ces rapports dialogiques. La citation est un procédé clé des relations intertextuelles surtout chez le narrateur qui en use beaucoup- presque dans toutes les pages- et de différentes manières. 

             Les citations proviennent des médias : slogans publicitaires, discours « sérieux » de ce qu’il appelle les minables « journaleux », d’hommes politiques, de spécialistes de tout genre, notamment les psychologues qui sont la cible de l’écriture pamphlétaire du narrateur et le sujet d’un règlement de compte. Qu’on en juge « le Quintette pour clarinette en la majeur, 581. CK, c’est pour Calvin Klein, le slibard « tout-est-léger-tout-est-logé-les-claouis-à-l’aise-et-la-bite-itou.K ».
L’intertexte ne se résume pas au transfert tel quel d’un énoncé d’un texte à un autre. 

              Dans cet extrait, il s’agit d’une citation parodique qui provient d’un détournement du fragment emprunté, perdant son sens premier. Différente de la citation canonique, la citation parodique « induit  nécessairement un changement de contexte, qui ne peut qu’altérer le sens premier. Lorsque cette altération est consciemment recherchée, et que le détournement est flagrant, la citation devient parodique. Ce supplément de valeur tient donc à l’intention du citateur (qui implique un changement de nature pragmatique) et à une intensification de la recontextualisation (une différence de degré) ».
La manipulation de l’hypotexte- slogan publicitaire-révèle l’ampleur de la dé-contextualisation. 

            Elle met en évidence la portée satirique de l’appropriation du citateur ainsi que le nouveau sens proposé. Le narrateur se moque, ici, par le biais d’un vocabulaire de l’obscénité rabaissante, de certaines phrases à effet répétées à satiété par le discours publicitaire. Ces messages de sollicitation se présentent comme des structures vides, dont l’objectif est certes de raconter ou de faire rêver, donc susceptibles d’être une pâture pour la caricature. 

              Le narrateur brocarde en donnant droit de cité à la fantaisie, la feintise de proximité et de détente que veut suggérer le flash publicitaire. Il met à nu les mécanismes de production de ce type d’énoncés: la célébration du culte du naturel et de jeunesse, l’exigence d’opérationnalité-léger, tout est logé, à l’aise- et de l’efficacité. 

            Le pastiche révèle la supercherie médiatique qui est,  telle qu’elle apparait de nos jours, inséparable de l’âge de la consommation. Elle est fondée sur l’expérimentation accélérée des goûts, l’uniformisation des mœurs, à cause de la rétrogradation généralisée des valeurs sociales. Dans ce roman, le narrateur reprend les spots publicitaires et les marques de diverses manières, entre autres, sous forme de liste exhaustive :

             Les flots de lumière artificielle, la musique continuelle, l’acier poli qui miroite, les reflets dans les glaces, les mannequins aux yeux clos, la surface vitreuse de carrelages…les Halles ! al-Djena ! Je vais déambuler pendant des heures dans le dédale de la plus belle des kissarias, me défoncer aux marques ! Nique-Juste do-it ! Schott ! (...) Ralph Laurent ! Polo, de Ralph Laurent ! Hugo Boss ! Helly Hansen-putain, Helly Hansen ! Run ! Umbro ! Ellesse ! Aigle ! C17 ! Doc’s ! Y’S ! »
.

             Elle dénonce cette aliénation dans un monde froid, déshumanisé- lumière artificielle, surface vitreuse, mannequins aux yeux clos- mêlé à des représentations ironiquement exotiques- la mention des mots en arabe, El Djana/paradis, Kissaria –un mot de l’arabe marocain, qui veut dire, boutique-. 

            Sid Ali plonge avec un plaisir cynique dans l’univers de la mode, de l’argent, sans pour autant se priver d’en faire le procès violent. Soit aussi, en imitant certaines structures figées d’un ton humoristique vide et léger pour séduire le consommateur « dans le bas de gamme, tu transpires, dans le haut de gamme, tu respires ».
Le narrateur développe ce tic de la citation déformante qui sous tend la satire de la vie moderne fondée sur le mercantilisme capitaliste dont la publicité
 est un de ses moyens favoris. L’extrait suivant est un montage satirique par l’insertion des fragments hétéroclites :

                                           Balek, Sid ! Mollo ! Tu es beyond any limit, là ! Il est vrai que tu gaves et gazes grave, là ! Bon, tu rétrogrades en douceur, Sid Ali...et voila ! Freinage ABS, anti patinage à régulation électronique, rattrapage de trajectoire calculée par ordinateur, appel asservi d’impédance des antiblocages sur essieu arrière par stabilisation anticipée du train avant-je n’invente rien-brevets BMW. 

               La citation est isolée du texte pour devenir un bloc autonome, par le biais du collage, l’hétérogénéité est signalée, affichée typographiquement par les italiques. Tout le passage s’appuie sur cette juxtaposition des fragments où c’est l’écart, la rupture, la confrontation des énoncés- extrait de catalogue pastiché, d’arabe  Balek/attention, d’anglais, d’argot moderne gaze/gave- font sens. 

             Ce procédé n’est pas une nouveauté littéraire. Une œuvre comme la vie mode d’emploi illustre parfaitement cette esthétique, puisqu’elle repose, c’est le cas de AM, sur la fragmentation de la narration et de l’insertion de fragments hétéroclites directement emprunté au réel- un catalogue de voiture BMW.  

              Georges  Perec, un des co-fondateurs de l’Oulipo, a intégré le discours publicitaire à son écriture romanesque. Mais au-delà de la conception littéraire moderne basée sur l’expérimentation  narrative, stylistique aussi, dans ce roman, cette technique vise à créer un effet de réel. Le texte récupère tous les discours sociaux, les détourne pour mieux les démonter. Le narrateur orchestre plutôt qu’il n’engendre ces voix qui entrent en dialogue les unes avec les autres. 

             Il met en scène, à travers le jeu intertextuel-notice d’articles vendus, slogans exploitant tous les registres de la langue pour capter le client- les mécanismes de production de ces énoncés et les stratégies de réception. Il se présente humoristiquement comme un consommateur fidèle. Qu’on en juge :

                                          Je veux m’habiller en skipper , pour aller à l’aventure sous terre, écumer les Halles…refaire un tour : porte  Berger, porte Lescot (…) je me chausse en sportif de haut niveau pour pratiquer ce sport de haut niveau qu’est la tournée des galeries sur trois étages- Niveau-3, Niveau-2, Niveau-1.. Ce sport d’endurance. (..) Le temps s’est aboli. Je retourne au Go Sport, revoir le ciré blanc Helly Hansen. Poche intérieure sécurisée : tu ne te feras pas dépouiller, toi, avec ça. Je veux (…) Helly Hansen. Je bande »

               Les citations qui parcourent les pages de ce roman montrent, par leur nombre et la place qu’elles occupent, l’importance que prend, dans ce domaine, le matraquage publicitaire dans la société moderne. Elle referme l’individu sur lui-même, livré qu’il est aux troubles psychopathologiques de la dépression et des névroses narcissiques, d’où la répétition obsédante de « je veux, je bande ». 

             L’extrait s’appuie sur « le processus de référentialité satirique qui est soumis à un mouvement de construction et de déformation calculé ».
L’accumulation des marques, fondée sur les menus détails- couleur, qualité de texture, la coupe- relève d’un réalisme comique qui rappelle des faits de la réalité connus par le lecteur mais déformés par l’exagération caricaturale.

               La satire tend le miroir pour refléter l’indifférence et la démotivation de l’homme moderne, le désespoir du vide existentiel et l’extinction progressive de l’être au profit du paraitre. Le narrateur met l’accent sur le fait que ce sont les jeunes en difficulté des cités qui sont les parfaits produits, aliénés de la société  de consommation. Le goût effréné du luxe- les vêtements de marque- pousse à la luxure, encourage la prostitution, comme une source de gain facile
.
              Les chansons du rap français (ou américain) insistent sur l’impact néfaste de la mode, la publicité, la supercherie cinématographique, qui encouragent les activités illégales pour obtenir l’argent  facile, un terme courant dans le vocabulaire familier de ces jeunes, qui signifie s’enrichir rapidement. Le dernier album de Booba, rappeur français d’origine marocaine, easy money est significatif. Il construit la même scénographie qui reprend les poncifs connus : 

Je fais de la izi money

Je suis dans le dailing

Parcours peu agréable

Que du diable

Je sais où ça va faire mal

Car je sais où je vais frapper (…)

Je fais couler le sang

Je fais couler le champagne

T’es nouveau dans le game (…)

L’argent fait le bonheur

Je suis venu tranquille, j’ai vu, j’ai  vaincu

Je cours après le cash (…)

L’argent du beur(re) pour tartiner mes tranches de vie. 

              L’isotopie du luxe -champagne, cash-, de la déviation  comme revanche sociale- couler le sang, vaincu-, le jeu homophonique- l’argent du beurre/ « Beur », du risque-game-, font référence à ce monde social représenté dans le récit. Les mêmes images figées sont reprises par le roman de Paul Smaïl.  

                L’association satirique entre « je veux » répétée comme un rituel et remplacée par « je bande » n’est pas fortuite. Elle fait allusion à une forme néfaste de la morale hédoniste- prônée par tout discours publicitaire-à la recherche des satisfactions maximales par le moindre effort. La représentation de l’univers socioculturel de ces jeunes actualise des lieux communs sur la vie moderne. Celle-ci est fondée sur le sacrifice des valeurs par l’individu, par l’affaiblissement de sa volonté, sursaturée des messages de sollicitation publicitaire. Parfois séduit par la mode, souvent exaspéré, Sid Ali se plaint :

                           Trop. Plus jamais l’urine bleue qui stagne au creux d’une couche ordinaire mais est absorbé par celle qu’on veut te vendre à toi qui n’a pas de bébé ! Plus jamais le plat à poisson où la peau du maquereau a gratiné et collé mais que le mari nettoie en éclair sous l’œil narquois de madame! Plus jamais, les flans qui ont du génie.
  

                Il s’agit d’un réquisitoire  satirique contre tous les dérèglements actuels, fondé sur une référentialité réaliste et « une vision comico-dépressive ».
Ces digressions retardent la narration de l’histoire et excitent les attentes du lecteur représenté dans le roman sous les traits du narrataire. Celui-ci est interpelé pour partager l’exaspération de ce narrateur qui lui révèle les maux du monde moderne. La publicité est une conséquence finale de l’âge de la consommation. 

                Il continue sa diatribe : «et les yaourts qui, lorsqu’ils apparaissent dans le stade, font se lever des foules en délire comme il n’y a pas si longtemps Hitler à Nuremberg ! Nazi, Danone ! Plus jamais ça ! Et non, plus jamais non plus le gringo suant et mal rasé ! Tu pue, le gringo ! Et plus jamais la grand-mère qui sait faire un bon café, ni plus jamais Mamie Nova ! ».
Les valeurs hédonistes, comme une satisfaction absolue et économie de l’effort évoquéeS dans le slogan pour produit de nettoyage miraculeux, la préparation culinaire toute prête, sont devenues des repères éminents.

            Dans la première moitié du XXème siècle, l’homme se battait contre les idéologies totalitaires, d’où l’allusion au nazisme, a tenté de détrôner les discours hiérarchiques. Mais maintenant, avec l’ère du capitalisme, l’homme perd les anciennes valeurs, honnêteté professionnelle –vendre des couches à des clients qui n’ont pas de bébé-, l’effort et le sens du travail manuel-  allusion ironique au prête-à-manger-. Ce roman-charge anticapitaliste est une fin de non recevoir opposée aux prétentions d’une idéologie individualiste soutenue par un hédonisme de masse. 

              Où va le monde moderne ? Derrière ce pastiche satirique, le narrateur se pose cette question, à travers une série de négation et sa répétition lancinante de « plus jamais ». Cette interrogation taraude la conscience de l’homme moderne dont le discours trahit une inquiétude, voire une impuissance. Cette satire représente, nous semble-t-il, une utopie antimoderniste. 

            Son ton cynique émane « d’une conscience déchirée qui vit tragiquement, intensément, passionnément son propre scandale »,
le scandale d’être à la fois plongé avec satisfaction dans le monde de la simulation et du spectacle et être aussi son détracteur. Il est une figure de la foi dans l’action morale individuelle, en adossant la persona du pamphlétaire qui fait du roman « un instrument critique ».
Il a foi dans le pouvoir éthique de la parole contre l’abêtissement de masse, où les mots devenus slogans ne servent plus à éviter la paupérisation systématique des mœurs et des goûts. 

              Enfin, la publicité est un discours, donc un langage, c’est pourquoi ce roman propose une réflexion interrogeant le pouvoir du langage sur l’action humaine. A un mot, Hitler faisait « se lever les foules en délire ». Le narrateur montre comment le langage-discours publicitaire ou toute propagande politique- nourrit les pensées en toutes espèces qu’il véhicule. Il  détermine la construction de l’identité individuelle et collective. 

Conclusion du chapitre

              Nous avons essayé d’établir une typologie des usages de l’écriture imitative dans le roman de Paul Smaïl. L’analyse du contrat de pastiche nous a permis de désigner le pasticheur et d’examiner la nature des textes ou des discours réécrits. Le pasticheur est un jeune lycéen, amateur de littérature, et un admirateur fervent de chefs d’œuvre français. Son texte est élaboré à partir d’une imitation tantôt ludique, tantôt satirique des éléments textuels du discours ciblé. 

             L’aspect critique de la réécriture de l’hypotexte- discours politique- rapproche la satire de l’hypocrisie des autorités, du pamphlet. Le pasticheur est un dandy qui transgresse toutes les règles pour mettre à nu les laideurs d’une démagogie de masse. La technique du collage participe de la l’organisation de l’intertexte qui intervient surtout dans les digressions. Le narrateur rassemble tous types de discours. Il imite tout le monde: chanteurs, acteurs, hommes politiques et ses personnages aussi. 

               L’intertexte devient un stylème qui caractérise cette scénographie romanesque. Il est un élément constitutif du dispositif péritextuel du roman : préface, épigraphe et titre. Le détournement satirique des discours, particulièrement, le parler « beur » et le discours des médias de grande diffusion, met en place une structure dialogique qui permet de confronter les voix. 

             En effet, dans sa manie du détail, le narrateur affiche une culture érudite sur les pratiques langagières et culturelles des jeunes de cités. Cet hypotexte pastiché révèle les prétentions à la scientificité de ce narrateur qui apparaissent dans le vocabulaire utilisé et le souci de démonstration.

               Ce pastiche du discours scientifique, de l’érudition déployée dont le détournement crée un « effet savoir » ridicule, est une attaque contre toutes les théories psychologiques forgées sur ce qu’on a appelé le cas des « Beurs ». D’ailleurs, le mot « cas »-dans a connotation psychopathologique et dans sa version d’objet d’étude- revient plusieurs fois dans le récit. 

                Le narrateur veut démontrer que le langage, dans tous les domaines, détermine la construction de l’identité individuelle et collective. Dans AM, il y a des parodies de scènes, de motifs, de structures récurrentes dans le roman « beur » que nous allons étudier dans le chapitre suivant.

Chapitre IV 

Parodie du  roman « beur » dans Ali le magnifique
Dans Ali le Magnifique, l’écriture imitative a pour toile de fond le roman« beur » avec ses procédés conventionnels. Par leur récurrence, ces techniques scripturaires sont devenues une matière riche pour la réécriture littéraire. De ce point de vue, le projet parodique de Paul Smaïl est de mettre à nu la mécanisation des procédés répétitifs de cette littérature émergente. La satire est, dans ce roman, dépendante de cet hypotexte parodique. 
            Au niveau macrostructural, la parodie domine dans ce roman. En tant que pratique imitative, la parodie participe de la mise à distance à l’égard du modèle réécrit : « elle fonctionnerait ainsi comme une admiration détournée, un hommage qui ne veut s’avouer comme tel ».
Comme l’a expliqué Linda Huctchon,
la parodisation suppose une reconnaissance préalable, autrement dit, l’hypotexte doit mériter le projet de sa réécriture. Or, dans le cas de la parodie du roman « beur », il ne s’agit pas tout à fait d’une admiration mais surtout, nous semble-t-il, d’une réception particulière d’une production littéraire dont l’émergence dépend d’un fait conjecturel.

             Dès lors, il s’agit d’un démontage et un remontage de cette écriture nouvelle dans le champ littéraire français. Le roman de Paul Smaïl est la contrefaçon d’un fait divers et de quelques romans «beur » à vocation humoristique.

            Nous commencerons pour étudier comment la parodie des textes littéraires est au service de la satire dans Ali le magnifique. La parodisation permet à l’auteur de s’interroger sur le pouvoir et les limites de la fiction romanesque. Il y a, dans ce corpus, un rapport significatif entre la reprise parodique et la mystification littéraire mise en place par l’écriture pseudonymique et la dialectique de la vérité et le mensonge. 

              Il faut voir comment la parodie sert les desseins de la satire de l’institution littéraire-la critique professionnelle, journalistique, les maisons d’édition-. En dernier lieu, nous nous interrogerons sur le statut de ce texte parodique qui tend à occulter son modèle. 

1- La parodie au service de la satire

              Nous avons remarqué que des fragments de discours, particulièrement littéraires, sont intégrés à la narration. Ils entrainent un ensemble de relations entre eux, de la fusion à la polémique. Du point de vue quantitatif, l’intertexte se déploie d’une manière sinon obsédante dans ce roman, du moins intimidante. Grâce une culture livresque souvent érudite, il se constitue comme le noyau dur de sa construction textuelle. 

            Le narrateur met l’index sur le dynamisme de la production littéraire et textuelle, mettant en valeur l’hypothèse de Genette « tout état rédactionnel fonctionne comme un hypotexte par rapport au précédent, et comme hypotexte par rapport au suivant ».
Le projet satirique repose sur le regroupement de toutes ces références intertextuelles- d’écrivains français, classiques et contemporains, de critiques littéraires, d’écrivains étrangers, sur le mode de l’affiliation, la réfutation ou sous la forme métatextuelle. 

             Dans ce roman, les discours littéraires rapportés subissent deux traitements différents: Soit ils sont intégrés  au propos du narrateur étant donné qu’ils remplissent l’office d’autorités littéraires, soit ils font l’objet d’une mise à distance parodique, ce qui implique, dans ce cas, une prise de position critique du narrateur.

            Un lycéen brillant, Sid Ali garde en mémoire les morceaux d’anthologie qui ont acquis une valeur symbolique pour lui. Les vers rimbaldiens sont répétés inlassablement tout au long du récit. Qu’on en juge : 

                                         J’en savais des pages par cœur. Je la précédais, à mi-voix :- la raison m’est née. Le monde est bon. Je bénirai la vie. J’aimerai mes frères. Ce ne sont plus des promesses d’enfance. Ni l’espoir d’échapper à la vieillesse et à la mort. (…) la dernière innocence et la dernière timidité. C’est dit.

               Les mots de  « l’ami Arthur » hantent la conscience tourmentée du jeune narrateur. Ils sont repris chaque fois que Sid Ali se trouve mal à l’aise « je me refugie (…), avec le commun paquet de nuits grave et l’ami Arthur. Je lis : j’attends Dieu avec gourmandise. Je suis de race inférieure de toute éternité».
Chaque fois qu’il rêve d’une vie meilleure « je  veux la  vie,  tout simplement ! Je veux la vie ! La vraie vie ! Esclaves, ne maudissons pas la vie ! ».
Sur le plan narratif, l’intertexte dessine un trait de caractère du personnage romanesque du narrateur. Comme son poète favori, il se révolte ouvertement contre le milieu familial, les convenances et la morale. 

           Ces vers lui servent aussi d’arguments pour renforcer son opinion ou sa position « Mon innocence me ferait pleurer. La vie est la farce à mener par tous.»
 L’ensemble du texte rimbaldien est emprunté à une Saison En Enfer.

           Il y puise son goût de l’aventure, son attitude de révolte, contre le conformisme bourgeois et la fausse dévotion. L’intertexte remplit, dès lors, une fonction argumentative dans la mesure où il révèle un narrateur qui tente d’étreindre l’univers par les sensations fortes, les hallucinations et le langage poétique.           

            Il établit une filiation littéraire prestigieuse qui fait autorité. La reprise insistante, dans ce roman, des citations de Rimbaud insérées textuellement dans le texte, apparait donc comme la marque d’un esprit brillant, cultivé, une qualité dont il se réclame avec son « QI de 137 (..) Supérieurement intelligent ».
Ces références intertextuelles renvoient à une image du sujet romantique sensuel et sensible qui choisit le mal comme signe d’hostilité à toute  tradition. 

            Le roman met en scène, donc,  la lutte d’un individu d’exception, au sens romantique du terme, contre le monde du sens commun. C’est pourquoi, il cite le poète persan Omar Khayyam « Soit heureux un instant. Cet instant est la vie ». L’intertexte révèle une sorte de quête  du mystère pour contrer le marasme des discours autoritaires, ou toute conformité à une norme préalable, en saisissant en urgence, l’instant présent. 

            Le narrateur s’identifie aussi à un autre personnage de l’écriture romantique, cette fois du roman stendhalien, Julien Sorel et son amour pour Mme de Rénal, «Où en étais-je ? Ah  ouais : Mme rénal, Stendhal, la particule. On laisse tomber la particule, d’accord ? Tu es Mme Rénal et tu n’as pas de particule, toi Rénal est ton nom de jeune fille. Je suis Sid julien Ali, et je t’aime. Ça vous va».
 Mme Rénal dont le nom a perdu parodiquement la particule de noblesse, est son professeur de français.

          Elle sera sa première victime. Quelques pages plus loin, il explique les raisons qui justifient son identification au personnage de Stendhal :

                                     C’est ainsi qu’un jour, au petit jour, après une nuit blanche passée à lire Le Rouge et Le Noir, je me suis retrouvé dans la peau de Julien Sorel,  mon illustre  prédécesseur, mon pote, mon frère. Oit et oim,  Julien, le sort nous destinait à une heureuse médiocrité, au mieux, vu nos origines et notre condition sociale. Mais nous avons tiré la mauvaise pioche : une sensibilité d’écorché vif, une allergie pathologique aux humiliations, et du génie-vivre nous tue. La société ne pardonne pas.

            Il ne s’agit pas seulement d’une filiation littéraire de prestige, mais aussi une manière de construire un nouveau profil pour le personnage fictif du « Beur » que la fiction pseudonymique propose. L’action de Sid Ali, « le magnifique » trouve sa légitimation dans la référence à un Idéal de justice. 

          Cet idéal est ruiné par la complicité de certains avocats misant sur la surenchère punitive pour avoir gain de cause : « Et ces brutes d’avocats nous le feront savoir à longueur de débats et de journaux télévisés, à coup de déclarations fracassantes dans la presse quotidienne populaire et les magazines people… ».
L’incarnation collective de cet idéal s’est perdue car comme il le dit, la société ne pardonne pas. Mais il est gravé dans le cœur de cet individu d’exception- une sensibilité d’écorché vif, une allergie pathologique aux humiliations, et du génie-, appelé à réagir contre le désordre ambiant. 

           Le sujet « beur » représente une altérité socioculturelle-langue, religion et mode de vie- sur le sol français. Il devient un contre-modèle, une antithèse du monde moderne en Occident.        Sa référence au roman de Stendhal dépasse l’aspect littéraire pour aborder toute une satire de la justice en France : « il n’effleurera jamais l’esprit de ces salauds que nous fumes (c’est du belge) des victimes aussi. Et comme, nous, nous aurons la dignité du dandy : de ne jamais nous présenter en victimes. C’était joué d’avance. C’était foutu. Un crime, vite, que je tombe au néant de par la loi humaine ! Des crimes qui fassent « horreur à la France ! Des crimes qui ne soient « pas d’un Français »! ».
Il accuse la perte du respect mutuel et des sentiments de fraternité entre les membres de deux communautés maghrébine et française qui cohabitent depuis des décennies. 

           Ces dernières sont incarnées par les deux personnages romanesques Sid Ali/Julien Sorel. D’actualité, le sujet « beur » est paré d’un symbolisme étrange, séduisant et prépare le retour de l’exotisme dans la vie occidentale. Le roman se présente comme une plongée dans un imaginaire collectif à la quête d’un mode d’existence libéré de l’hypocrisie sociale, de la tyrannie de la logique et de l’utilité. 

              Le narrateur se réclame de l’attitude du dandy qui consiste à se libérer ironiquement de toutes les normes. Il s’élève contre les contraintes de l’image judiciaire exigeant la posture rabaissée du coupable. Cette posture lui sied car ses origines le prédestinent à commettre des crimes, «  qui fassent horreur à la France ». 

            Puisqu’il est un étranger, il est dispensé de toute correction orthographique «c’est du belge», allusion à l’ethnocentrisme sociolinguistique et culturel français. La promotion sociale ne lui convient pas étant donné que ses gènes héréditaires ne l’encouragent pas à briller dans un domaine quelconque.

           La dérision découle, dans ce roman, surtout du ridicule de la posture « donquichottesque » de ce personnage qui va à contre-courant du laisser aller du plus grand nombre. Sid Ali est seul contre une masse troublée par les discours médiatiques abasourdissants et les mirages de la comédie judiciaire.

            Le narrateur revendique aussi l’héritage civilisationnel- littérature consacrée, musique, peinture- du pays d’adoption. Comme tout citoyen français, c’est son droit légitime que d’accéder à la culture nationale et universelle: 

           Ah ouais ! Nous voulons qu’on nous parle de Rimbaud, de Mozart, de Picasso ! Pas du dernier débat hypersympa hypercool chez Delarue à propos du putain de malaise euh chez les jeunes euh des banlieues sensibles et des quartiers difficiles… Eh ouais, allègre Christelle, royale et Ségolène connasse !».

              Le narrateur accuse la discrimination raciste qui touche aussi la vie intellectuelle des jeunes socialement et culturellement marginalisés. Cet extrait nous montre que le discours démagogique de certains politiciens est symptomatique d’une représentation stéréotypée de cette génération d’origine étrangère. Cette dernière est jugée indigne de goûter aux  plaisirs de l’art universel.

              La même conviction est partagée par un ensemble d’intellectuels français, signataires d’un manifeste, qui mettent en cause la réforme de l’enseignement secondaire. Cette conception pédagogique nouvelle postule la réduction des textes de la littérature française classique : « quelle plus grande preuve d’estime, d’intérêt et de respect pourrions-nous leur[les Beurs] manifester que de leur donner la chance de la culture, au lieu de leur claquer la porte au nez en décrétant :« pas de littérature pour vous ! » quelle meilleure chance d’intégration donner aux immigrés [sic] que de leur apprendre le latin et le grec pour qu’ils ouvrent les yeux sur l’unité de cette culture méditerranéenne qui est à la fois la leur et la nôtre».

           Ces intellectuels rappellent les conséquences fâcheuses de cette réforme sur la formation de ces jeunes qui peut les préparer à l’intégration efficace au corps social du pays d’adoption. La satire dénonce l’ethnocentrisme qui affecte ce genre de décisions. C’est une génération exclue à qui on refuse la chance de la culture.      

            Elle est victime de la méfiance qui se dissimule derrière une démagogie d’un anti racisme simulé, tout en insistant sur les différences pour mieux catégoriser ce groupe social. Le narrateur voit clair et décide de tourner en ridicule cette générosité de façade. Il fait ironiquement écho au discours politique qui, pour mieux berner ces jeunes, emprunte leur vocabulaire et leurs tics langagiers.

              La protestation satirique s’exprime, dans ce récit, en termes tragiques et vindicatifs car les personnalités décriées sont sévèrement avilies. Grâce à la dynamique propre à l’invective- conasse, putain-, il dresse le procès violent contre tous les abus. Principalement ceux du système éducatif sont visés. 

             Christelle est une enseignante de français qui a remplacé Madame Rénal. Elle utilisait vainement quelques mots du langage de ces jeunes pour les séduire, et surtout pour cacher son incompétence pédagogique. Sid Ali accuse aussi la politique fallacieuse qui gère les minorités perçues comme la cause de la fracture sociale.

             Animé par la hargne et l’animosité rancunière, le satiriste n’épargne aucun discours ni aucune cible, par le biais subtil du jeu intertextuel. La satire suggère le retour aux valeurs de la civilisation occidentale, à ce qu’elle a produit « de plus noble, de plus élevé, de plus spirituel, aux deux sens du mot spirituel».
C’est pourquoi, nous voyons pointer dans ces lignes une position qui, à partir du XXème siècle jusqu’à maintenant, prend dans la littérature européenne la forme d’un lieu commun: le rejet du monde moderne, avec sa mascarade politique, la discrimination qui se dérobe derrière un discours « politiquement correct » des élites. 

            Les indices de la parodie nous révèlent la dénonciation satirique d’une pseudo- communication réduite à des stéréotypes. Le jeune des quartiers difficiles est  plutôt cool-sympa que cultivé, et s’il est sensible, ce n’est pas pour l’art. Porté par le ressentiment et l’indignation, il continue :

                                   Au lieu de vous comporter en éducateurs, en professeurs, en missionnaires ayant charge d’âmes, vous préférez nous  la jouer pétasses et baveux bavards de talk-show ! Parce que vos modèles ne sont plus Platon, Socrate, Sénèque, Érasme, Montaigne, Arnauld, Fénelon, Diderot, mais Julien Lepres et ses questions pour un champion, Karl Zéro et son ignoble universel tutoiement,

              Les désignations d’auteurs classiques et philosophes, procurent au narrateur qui y trouve déjà un alibi, des témoins qui cautionnent son propos. La connivence entre lui et son lecteur se trouve aussitôt renforcée quand il cite d’autres noms connus dans le monde du spectacle contemporain, en se moquant des animateurs des émissions du talk show : « ou Arthur et ses débiles astuces scatologiques…enfoirés ! Vous faites caca culotte face à cette belle jeunesse exotique qui vous observe d’un œil que les humiliations subies et la médiocrité de l’existence ont rendu plus lucide et moqueur ».
Tout le jeu intertextuel autour des grands penseurs, autour de la nécessité et du pouvoir salvateur de la réflexion philosophique, représente un idéal incarné par la belle jeunesse exotique. 

             Sa présence sur le sol français pourrait aider à façonner pour l’avenir une autre société, dans laquelle l’homme se mouvra dans un univers ordonné par la morale, la connaissance profonde de Soi et de l’Autre. Cet espoir d’un avenir meilleur basé sur le retour des valeurs spirituelles qui se sait utopique, est ébranlé par l’angoisse dans l’ère de la société du spectacle.

              Le rapport à l’autre et à soi se vide d’enjeu humaniste que ces philosophes cités prônaient.  Lorsque personne ne croit au fond à l’importance du contact humain. L’ironie du narrateur invite le lecteur à réfléchir sur les discours de démocratisation en célébrant les idéologies égalitaires fondées hypocritement sur la fausse spontanéité « universel tutoiement » et une pseudo- communication « baveux bavard ». 

                Cette charge fustige l’avènement de l’image médiatique de la personnalité tolérante, incarnée par ces animateurs et leurs astuces pour séduire le téléspectateur, mais sans une croyance réelle en l’Autre. Cette politique a pénétré l’univers de l’enseignement autrefois à l’écart de toute démagogie et de la « daube » médiatique. La satire traduit le dégoût de la vie moderne aliénée dans la production de masse- séries télévisées-, et une nouvelle sociabilité fondée sur l’affirmation de la différence stigmatisée. 

2- Une imitation du roman « beur » ?
              Au niveau macrostructural, nous avons remarqué que ce roman de Paul Smaïl, peut être lu comme une réécriture du roman « beur ». Le narrateur subvertit ses stratégies scripturaires, au niveau thématique, narratif et stylistique. Pour ce faire, il s’attaque ouvertement et nommément aux figures bien connues de la littérature « beur ». Qu’on en juge :

                            Begag Azouz. A iech ! Le premier de la classe, le lèche-cul propre –sur-soi.  Bien-pensance coulée dans un style besogneux pour certif d’études. Croit plaider notre cause auprès du Francaoui de souche en donnant dans le genre plaintif et le tableau sulpicien du bon beur… et notre honneur, hein ? Rachid Djaïdani. Boomkœur. Daube ? Pauvre pote naïf manipulé par un nessbi sans scrupules …pitié plus qu’autre chose, Rachid. Rachid O. Sexy, toi, au moins, et pas honteuse ! Le nom comme un cul offert ! Quand tu veux où tu veux, Rachid, j’ai des capotes. 

             La dégradation des cibles est caustique, l’attaque est cinglante fustigeant impitoyablement ces écrivains qui sont aussi ses précurseurs, comme les cas de Chimo et de Begag. Sont-ils d’indignes rivaux ? Ou s’agit-il d’une condamnation pour se faire valoir ? Il faut remarquer  que ce narrateur se permet une auto-évaluation appréciative en se présentant comme la voix des Beurs plus authentiques que celles des écrivains calomniés. 

               Il s’adonne à une surenchère diffamatoire pour discréditer les concurrents du même genre. Cette critique mordante révèle la figure d’un satiriste acariâtre « animé par le dépit et la vindicte et désireux d’anéantir des ennemis personnels ».
 Begag est un écrivain de service sans talent, Djaïdani est un écrivaillon à la quête de fortune, ou encore ce Rachid O, perd sa qualité d’écrivain pour devenir un objet érotisé. 

              Cette dégradation joue sur le ridicule suscité par un dénigrement public. Ces écrivains deviennent les victimes d’un des rites du ridicule satirique empruntés aux pratiques socio-discursives que nous avons déjà étudiées, qu’on appelle les vannes, ou encore les joutes verbales. Il est aisé de retrouver toutes les caractéristiques des insultes rituelles grâce « à la facilité verbale, l’inventivité et la maitrise du rythme».
Ici, les invectives portent précisément sur la personnalité de l’écrivain. 

              La virtuosité du narrateur est, en effet, à apprécier : un champ lexical à connotation dépréciative entre substantifs (bien-pensance) et adjectifs péjoratifs (sulpicien qui renvoie généralement à toute production d’art-autrefois religieuse- dont le style est « mièvre et conventionnel »
) ou substantifs (cul/honteuse) qui renvoient à la perversion sexuelle, la vernalisation du mot busnniss (nesbi). 

            Il ne s’agit pas seulement d’une violence verbale mais aussi d’un châtiment qui ridiculise des cibles. Le narrateur utilise, contre ces écrivains, une arme qui est une des caractéristiques les plus importantes de leur culture : la honte. Il réprimande Begag en lui rappelant un mot d’ordre, l’honneur, l’autre facette de la honte. Les écrits de celui-ci reposent sur une exigence normative excessive qui aboutit à une écriture un peu scolaire. 

             Son autodérision verse dans une complainte poignante et tombe dans la représentation misérabiliste qu’il voulait éviter par le rire. Sid Ali incrimine Djaïdani pour sans peu de scrupules, et l’autre Rachid pour sa tendance pédérastique, une insulte grave dans la culture maghrébine. Vraie ou fausse, l’insulte peut être une simple fantaisie ou encore dévoile un défaut à châtier. 

           Mais, cela n’est pas l’essentiel car le narrateur parait plutôt occuper à exhiber ses prouesses verbales aux dépens de ces écrivains donnés en pâture à son jeu verbal. Grâce à la dynamique propre à l’invective, il met les rieurs de son côté, s’impose en s’opposant à eux. En fin connaisseur de la culture maghrébine, celle aussi des cités, ce narrateur touche là où le bat blesse. 

           Le narrateur ne vise pas une simple désignation des noms de ces écrivains mais notamment une exploitation humoristique et stylistique des vannes. Celles-ci mettent en valeur l’habilité verbale du narrateur. Sid Ali écrit le récit de sa vie, donc, il met en valeur  ses compétences linguistiques. 

              Il  reprend un des procédés de l’écriture « beur » qui est la réhabilitation littéraire de l’argot, dont les vannes sont l’une de ses réalisations linguistiques particulières. Il s’agit de ce que Tomakovitch, un des Formalistes russes, appelle la dénudation d’un procédé qui, à force d’être répété, se prête à l’imitation satirique, autrement dit, à une déconstruction moqueuse de ses éléments constitutifs, donc de sa structure stéréotypée. 

            Ce procédé est retourné donc contre ces écrivains par ce narrateur qui exploite ironiquement la figure topique du satiriste satirisé. Nous allons essayer de démontrer que l’écriture romanesque de Paul Smaïl doit à cet effort de dénudation satirique des stylèmes caractérisant le roman « beur ». 

              Depuis son émergence à partir des années 80, la littérature « beur » se particularise par des procédés distincts facilement reconnaissables. Les codes se produisent par répétition, variant entre thèmes-racisme et intégration, la famille d’immigrés et les difficultés matérielles, l’école et l’ascension sociale, le sexe et délinquance face aux problèmes de l’échec scolaire et du chômage-. D’autres procédés sont aussi répétitifs, comme le vocabulaire -l’argot, les bribes d’arabe, franglais-, le système d’exposition, ironie ou humour-particulièrement l’autodérision.-

              Bien que ces écrivains ne forment aucune école ou mouvement littéraire proclamés, ces codes tendent paradoxalement  à « un processus de mécanisation ».
 Maintes critiques leur ont reproché leurs discours répétitifs car ces procédés canoniques se sont transformés, d’un roman à l’autre, en des stéréotypes d’écriture. 

              Cette répétition esthétique-au niveau thématique, narratif et stylistique- a accentué « la perceptibilité » des procédés de cette littérature émergente. Ils sont devenus, par contre, de riches sources pour l’écriture imitative. Le narrateur s’en prend à ces éléments conventionnels dans tous ces romans dont la structure compositionnelle tient de cette charge satirique.

            Un des lieux communs de l’écriture « beur » est évidemment le récit autobiographique. On notera, dès les premières pages, l’émergence du pronom de la première personne, la surabondance de ses marques, comme s’il s’agissait d’un effort pour attirer l’attention du récepteur-lecteur à travers la perspective autodiégétique. 

              Un très grand nombre d’écrivains « beur » ont recours, en effet, au récit rétrospectif où un  narrateur raconte sa vie. Ces romans sont souvent des récits d’enfance sous une forme autofictionnelle ou complètement fictionnelle. Par le biais de l’écriture, il compte réfléchir sur sa situation de Français d’origine maghrébine, de sa marginalisation socioculturelle. Deux procédés sont primés : l’autoanalyse et l’anamnèse pour opérer « donc une mise en abyme de leur propre situation », 
grâce à la mise en scène des histoires de personnages partageant avec ces romanciers les mêmes origines et le même mode de vie.

               Le roman de Paul Smaïl reprend cette scénographie autobiographique où le narrateur tente de plaider les circonstances atténuantes dans les trois meurtres commis. Il faut noter que le narrateur-personnage est différent de l’auteur, il tient un journal où il doit réorganiser sa pensée, à la demande de son avocat, pour plaider la folie : 

                                          Il m’a demandé de dater, d’indiquer au  mieux les lieux, les noms des témoins éventuels qu’il pourrait appeler à la barre pour ma défense, de lui fournir des détails vrais-des détails qui font vrai. De raconter chronologiquement tout qui m’aurait mené au crime.(…).Ah ouais, d’ordonner mes souvenirs-le film des événements, comme on dit.
.

           Ce récit présente, donc, la particularité de ne pas tenir une anecdote événementielle à proprement parler, mais seulement l’évocation d’un souvenir. Il est intéressant de noter l’allusion satirique au principe de la véracité. Celui-ci caractérise la scène judicaire autobiographique qui est fondée sur la confession des fautes et la narration de tous les souvenirs dans le récit personnel. Le narrateur va insister sur les détails qui font vrai car ce sont ceux-là-mêmes qui paraissent donner un intérêt à son histoire. 

           L’interjection ironique qui fait écho au parler jeune- Ah ouais-, met en doute la bonne foi du narrateur qui est la règle du pacte de lecture supposé du récit personnel. Il ne fait pas sien le serment qui exige de « dire la vérité, rien que la vérité si possible, ne dire en tout cas que la vérité»,
 comme critère éthique respecté souvent par les autobiographes. Il est aisé, en effet, de remarquer que  moult détails manquent ou sont donnés en retard au lecteur.  Le récit l’incite à continuer à lire son roman. 

          Certaines informations sont sciemment imprécises, les lieux sont difficilement repérables ou certains personnages ne sont connus que par leur nom. Qu’on en juge : 

                                   Le décor : une cité quelconque dans le 93. La cité des poètes. Une des cités des poètes du 93 -il  y en a plusieurs dans le département. Allée Verlaine, allée Rimbaud, allée Apollinaire…mais groupe A, bloc B, porte C, escalier D….comme vu à la télé-direct ou fiction, journal, série, docu, feuilleton, reportage-, kif : les tours, les barres, les paraboles, les sacs plastiques accrochés aux barreaux des balcons, le portrait en mosaïque d’un poète, (…) ».

            Le récit à la première personne suppose une écriture référentielle, du moins celui mis en œuvre par les romanciers « beur », qui est présenté comme le témoignage sur le vécu de celui qui raconte sa vie : « la porte du local aux poubelles caillassée et rouillée, la pelouse jaunie et pelée d’une aire de jeu grillagée, la grillage tordu, le goudron rose craquelé, la vitre de l’abribus étoilée, l’étoile et le croissant islamistes sur le mur tagué…les lascars adossés à ce mur et qui jouent aux durs pour l’objectif comme dans la réalité. Tout est faux et tout est vrai ».
La satire de la quête de l’authenticité, une des topiques du genre, repose sur l’élision de la nomination du lieu de l’action « une des cités des poètes du 93 », sur l’accumulation des détails de plus en plus ambigus. 

            Elle s’appuie aussi sur une théâtralisation- un motif structurel usé dans le roman « beur »- de la description des lieux. Il caricature l’outrance médiatique, en évoquant les séries et feuilletons télévisuels, et la presse, qui prisent ce type de scénario stéréotypé. Cette séquence récurrente se réduit au décor de l’espace périphérique marginalisé, délaissé, en écart de la vie urbaine du centre. Il est souvent occupé par une population elle-même rejetée, pour des considérations idéologiques-croissants islamiques-.  
              L’insistance est trop vive, elle dessine nettement le stéréotype qui joue le rôle d’un surcodage caricatural de la représentation médiatisée des banlieues.  Par un processus presque inverse, la description donne le sentiment des lieux précis, dont la nomination n’est pas nécessaire. Il ne s’agit pas seulement d’un jeu qui exploite la représentation réceptive du décor de l’action, mais aussi une tentative d’un désencrage vis-à-vis du réel. Ce qui contribue à construire un réel quelconque ni tout à fait faux ni tout à fait vrai. 

               L’environnement culturel soutenu par les médias est facilement identifiable : un quartier sensible « comme dit l’animateur ou le présentateur. Sensible ! « Une téci en Neuf-Trois », ajoute l’autre guignol, initié au verlan, avec un petit ricanement détaché, cool, complice, pour faire plus vrai et nous citer-soi-disant».
La dénonciation satirique vise moins le procès de l’authenticité que la mise en index de cette caractérisation basée sur des images figées. La qualification excessive se dissimule derrière de faux euphémisme « sensible ».

               Le narrateur exploite « la saturation de l’anonyme »,
par le refus de donner son patronyme sous prétexte que « la loi l’exige : [qu’il] était mineur au moment des faits »,
 de révéler l’identité de ce Manuel qui « viendrait [le] chercher : j’allais refaire ma vie. Mais j’étais mort. Et en passant devant cette poubelle, au Rossio, là où l’on voit ce monstre éléphantesque qui mendie jour et nuit adossé à la vitrine d’un bureau de change, j’ai jeté mes papiers. Le fait est. C’est le destin, me suis-je dit, je crois. Al-hamdoulillah ! ».
Ce n’est qu’à la fin qu’il donnera l’identité de ce personnage par le recours à des embrayeurs employés à vide. 

            Le pronom indéfini On, à qui renvoie –t-il ? Le nom commun Rossio, est-il une rue, un endroit, une gare ? Et ce monstre éléphantesque est-il le portait inachevé d’un personnage ?  Le narrateur satirise l’amplification abusive de la quotidienneté banale du fait-divers sur la dérive d’un adolescent, devenu une matière au sensationnalisme de la presse: «le criminel le plus recherché de l’espace Schengen ». Mais mon avocat  a rappelé que j’étais présumé innocent. Et je ne me suis pas beaucoup plus reconnu que sur ces portraits-robots contradictoires qui s’étaient succédés au début du massacre».
Il fustige ces représentations  basées  sur des préjugés effrayants que consolident et vulgarisent les faits divers. 

           Il opte ironiquement pour une entorse dans la représentation autobiographique classique, pour signifier son exaspération contre le show médiatique qui est responsable de cette incrimination généralisée «  c’est que pour les gens, tous les beurs se ressemblent, ont tous l’air suspect. Ou que tous les beurs sont des rebots. Ou que ce sont tous des monstres. Des tueurs en puissance. Inaccomplis ou accomplis. Et qu’ils font peur. Oui».
Le narrateur choisit la présentation théâtralisée sous formes de didascalies- notes et deux points.

            Cette technique d’écriture lui permet de répondre en écho à la mise en scène frappante que pratique la communication médiatique transformant l’information en spectacle public. Il récuse le recours aux idées reçues, la standardisation des jugements négatifs qui, au lieu de toucher le malfaiteur, se trouvent extrapoler pour englober toute une communauté.        

           Il est vrai que ce roman est parfaitement ancré dans la vie contemporaine, mais l’écrivain  prévient le lecteur contre toute tentative d’identification avec les faits ou les personnages dans cet avis de la deuxième page du roman: 

                          les énormités proférées par cet imprécateur fou dénoncent, par leur énormité même, toute volonté de vraisemblance ou de réalisme de l’auteur, lequel décline toute responsabilité quant aux éventuelles erreurs d’interprétation qu’elles pourraient susciter chez un lecteur lisant mal, malveillant, ou simplement distrait (…) ce roman est une œuvre de pure imagination, et selon la formule consacrée que je fais ici mienne : toute ressemblance, etc.
 

             L’avertissement est banal car il est fréquent dans les œuvres de fiction. Mais il se présente comme un écart par rapport au genre annoncé- le récit personnel-, qui réclame « le serment de véracité ».
Cet avis semble infirmer le code. Il crée un effet d’ironie puisque le récit qui se donne comme « vrai »- le narrateur cherche des détails qui font vrai-, n’est qu’une fable, une œuvre de pure imagination. 

             Cet écart introduit déjà l’écart  parodique avec les textes d’origine et avec des attentes du lecteur du roman habitué à ce type d’écriture. L’écrivain met en valeur, par l’impertinence qu’il affiche, l’intention  satirique du pasticheur. A force de retravailler le modèle, il l’altère. La conformité est, comme l’explique Annick Bouillaguet, le premier critère de l’imitation pastichielle, puisqu’elle permet la reconnaissance du texte pastiché, en filigrane du texte pastichant. 

            Nous avons remarqué que le roman de Paul Smaïl conserve quelques formes canonisées du texte autobiographique « beur »: le souci de véracité feinte, le récit des souvenirs, la reprise des thèmes et du vocabulaire. Dès lors, le faux pacte autobiographique s’appuie dans AM sur « une tension entre ces deux pôles : reconnaissance et destruction d’un genre convenu, qui a suffisamment fait ses preuves pour pouvoir être imité ».
L’écart se renforce, au fil du récit, par l’utilisation intensive à la digression qui a une finalité satirique dans le roman. 

             Or, les digressions du narrateur ruinent la construction autobiographique à cause du collage des discours hétéroclites qui n’ont aucun rapport avec l’histoire :

                                       La scène qui suit prend place, dans ma vie, environ deux ans plus tard, à la fin de l’été 1997, quelques jours après la rentrée scolaire-je suis en seconde, j’ai quinze ans et demi. Diana et son amant Dodi, un Arbi friqué, se sont tués sous le tunnel de l’Alma en Mercho. La Mercho est une caisse de merde. Je n’aime que les Béhèmes. Juste pour faire iech, on prétend dans la cité que c’était un complot de la cour d’Angleterre : pour que la princesse n’épouse pas un croyant. Moi, Sid Ali, je dis que je n’aie pas d’opinion, que j’attends les conclusions de l’enquête-exactement comme au JT. 

           Au moment où il commence à raconter les événements qui ont marqués sa vie, il choisit la voie de la digression. Celle-ci ne comporte aucune relation directe avec le contexte qui est l’histoire de sa vie. L’allusion ironique à l’origine arabe de l’amant de la princesse anglaise pourrait être un lien mais il n’est pas justifié.

           Elle ne joue pas un rôle explicatif car c’est l’une des fonctions théoriques de la digression romanesque. L’extrait est construit à partir d’un mélange des voix reprises en écho. La voix des jeunes des cités accusant la cour anglaise, est confrontée à celle de la pseudo-objectivité journalistique et celle du narrateur. Cette construction dialogique met l’accent sur le côté fictionnel de cette digression, en simulant la perte du contrôle de la narration. L’exemple suivant est intéressant : 

                                Mais, rien qu’au Maghreb : trois variétés nationales de l’arabe, distinctes à nos oreilles : le camaro, la tune, le djez. Plus, toutes sortes  dialectaux, régionaux, qui subsistent à l’intérieur des trois pays autrefois sous domination française, et l’arabe du peuple, l’arabe du bled, l’arabe des grandes villes, l’arabe des gens cultivés et l’arabe des illettrés, l’arabe de ceux qui ont immigrés puis sont revenus au pays, et l’arabe de ceux qui sont restés en France, et l’arabe de leurs enfants, l’arabe des quartiers à forte population maghrébine, l’arabe des cités…

           Alors, le projet autobiographique est voué à l’échec par ce processus narratif basé sur le retardement du récit d’évènement, notamment,  par le biais des spéculations du narrateur. Sid Ali est au Maroc, comme il n’a pas réussi à se faire comprendre par le concierge qui ne maitrise pas parfaitement le français, il s’adonne à cette réflexion sur la variété possible de l’arabe. Il continue son énumération : « mais (…), l’arabe des quartiers nord de Marseille, n’est pas exactement l’arabe du 93, la Seine-Saint-Denis, l’arabe de la banlieue nord de Paris, qu’une oreille exercée distingue de celui des banlieues sud de Paris. (…) et mentionnons aussi l’arabe de Barbès : celui de Paul Smaïl, par exemple ».
Ce détour explicatif est certes utile pour clarifier les causes de cette incompréhension entre ces Arabes qui devaient parler la même langue. Mais il transgresse le principe rhétorique de la brièveté car cette digression occupe cinq pages du roman. 

             Ces commentaires font oublier à ce narrateur son entreprise autobiographique qui est de nous montrer que ce voyage au Maroc est un tournant décisif dans sa vie. L’exagération satirique est trahie par une scientificité de pacotille sur la langue arabe : classe sociale des locuteurs, espaces géographiques et espaces urbains, distinction lexicale et phonétique. Elle  prétend ironiquement à l’exhaustivité du chercheur en science des langues. 

              Cette compilation qui vise instruire le lecteur par le foisonnement des menus détails, repose sur une dissertation humoristique qui reprend en écho les idées reçues sans une justification intellectuelle plausible. L’énumération se tourne en un classement systématique et en penser par stéréotypes sur la culture maghrébine généralement, et la culture des jeunes des cités particulièrement, dans l’imaginaire social français.

              Ce genre d’accumulation repose sur l’effet d’excès caractérisant le style de ce roman et devient une présentation exhibitionniste des connaissances de ce narrateur. Donc, cet ordonnancement satirique du matériau abondant éclate la structure autobiographique en dénonçant le désir fallacieux de connaitre superficiellement la culture de l’autre. Elle dénude la construction fictionnelle de ce récit anti-autobiographique. 

            Par ailleurs, nous avons déjà montré que le récit de soi « beur » repose essentiellement sur la fonction référentielle. Celle-ci informe souvent sur le mode de vie familial, socioculturel des personnages représentant des jeunes des cités. Les romans de Paul Smaïl livrent, eux aussi, des messages explicatifs, tout en reconstruisant la matière biographique afin de séduire et divertir son lecteur. Sid Ali ne se soucie pas prioritairement de raconter sa vie mais de créer une œuvre littéraire. 

            Dès lors, il met l’accent sur la fonction poétique du langage chère à Jakobson. L’impression induite à la lecture des romans de Paul Smail tient, en effet, à une caractéristique d’écriture. Celle-ci revêt une forme particulière dans la construction de l’intrigue et du dispositif discursif, singuliers. 

            Ce stylème conjugue subtilement une anecdote qui varie d’un roman à l’autre, précisément dans les trois premiers romans où l’identification entre l’auteur et le narrateur est maximale, sauf dans son quatrième roman Ali le magnifique. Le même modèle verbal est répété.  Commençons par cet agencement phrastique qui repose sur un enchainement singulier de la conjonction de coordination « parce que » placée au début d’une série de paragraphes et suivie par le pronom « que », pour indiquer la cause :

                           Pourquoi moi frangin déconne autant ? (..), que mon père ne cesse pas de nous gueuler dessus. Ibrahim se prénomme mon père. Votre Abraham, docteur- je l’ai lu dans le dico. (..) Que  ma mère, Dalia, eh bien ! C’est ma mère. Elle s’est démenée pour qu’Aziz ne soit pas envoyé en internat, pour qu’il reste avec nous. Ma mère est une mère. (..) Que mon frère  cadet Azzedine, dix ans, est excessivement turbulent-voir dossier. Que notre sœur, la benjamine, huit ans est également un démenti à son prénom, Amina-Amina : la constance (...) Que Ahmed me manque… que je ne biche pas besef le foot ni le basket. Que la guerre des bandes entre cités, la guerre entre communes du 93, me fatigue.

             La cadence est créée par l’itération obsédante du pronom « que »  antéposé à l’entame de chaque paragraphe. Le narrateur privilégie particulièrement la construction verbale rythmique, aux dépens du message informatique. Il s’agit d’une « macro-proposition explicative »,
 formée par la question posée avec l’opérateur pourquoi, qui pose le problème, et la réponse est donnée comme une justification développée dans plusieurs paragraphes. Le narrateur brocarde le modèle explicatif primé par les romanciers « beur » comme une garantie  d’authenticité contre toute manipulation rhétorique.

              Le grossissement caricatural touche aussi un des topos canonique du récit « beur », celui du roman familial : un père impitoyable, la mère tendre, gardienne des valeurs, le frère ainé absent. Le ton est à la fois glacé et touchant, évitant la dénonciation misérabiliste et l’autodérision masochiste. Le pacte référentiel est tourné en dérision par une insistance sur l’autoréférentialité esthétique qui trahie le souci de traduire chaque mot ou d’employer systématiquement le vocabulaire adéquat, linguistique- arabe, verlan-, psychanalytique ou biblique. 

              Les emprunts sont nombreux, nous citerons à titre indicatif « Et Djamila m’a poussé vers le palier, et a brutalement claqué la porte derrière moi. Et comme j’avais laissé dans son entrée les grands sacs (..) elle a immédiatement rouvert la porte (...)...et l’a claquée une seconde fois (..) et les disques de Faudel, de Taha, de Mami, d’alla, et les deux Nass et Ghiwane, et le Gnawa (...) à et l’étui de l’orchestre national de Barbés s’est cassé…et j’ai ramassé un étage plus bas, au rez-de-chaussée, les livres de Naguib Mahfouz(..) ».
Il est aisé de remarquer que la répétition obsédante de la conjonction de coordination « et » donne une forme rythmique au passage. 

             Le narrateur reprend ironiquement certaines caractéristiques du parler « beur ». Il reproduit l’effet du parler « spontané » pour créer la dimension émotive et dynamique de l’oral. L’itération de la conjonction  et  est fréquente aussi dans la construction phrastique en arabe. Cet extrait est, sans doute, le pastiche du parler de ces jeunes, qui calque des tournures syntaxiques empruntées à l’arabe. 

              Il suffit de rappeler cette réplique du narrateur qui réprimande un curieux lui posant une question déplacée sur sa rupture avec Djamila « pas ton Churl ? Hein ? Pas ton nesbi ! Dja ? Dja qui ? Chela. Point barre. Et marche à l’ombre ! ».
Mise à part les emprunts comme churl/ ton affaire, traduit approximativement par nesbi/busness, la phrase « marche à l’ombre » est une traduction littérale de l’arabe pour dire reste tranquille, et signifiant une menace.

            Outre une recherche rigoureuse de l’authenticité, le narrateur insiste sur ces agencements phrastiques pour exciter l’attention du lecteur. Il s’agit apparemment d’une mise en art  qui « (…) crée une structure d’accueil du texte, purement sonore, quasi rythmique, entièrement conditionné par l’expression, et indépendante de tout contenu (même fictionnel) ».
Le savant dosage du vocabulaire argotique, des structures syntaxiques en arabe, l’effet d’oralité, est une transposition stylistique qui établit une composante de littérarité sans pour autant contrer la volonté d’être véridique. 

              Elle participe, par contre, à fonder le caractère autoréférentiel du discours, en mettant en valeur une nouvelle écriture de soi qui ne rejette pas « les constituants de poéticité ».
Cette sur-caractérisation stylistique vise à la fois de créer des séquences explicatives – qu’on trouve souvent, dans les romans « beur »-, et leur détournement satirique par la mise en jeu de la fonction poétique, au sens jakobsien du terme.

               C’est l’attention centrée sur le message et non pas sur le contenu qui crée l’écart avec le modèle imité, par l’effet de l’excès qui caractérise le style du narrateur. Par ailleurs, le roman répond au modèle du récit réaliste mais son titre propose tout un programme de lecture, en postulant d’autres manières - non pas seulement autobiographique- d’interpréter l’œuvre. Il crée un effet de mythification qui met en valeur « le fantastique du quotidien ».

              Le fantastique doit être entendu non pas comme une intervention des forces surnaturelles mais « comme une brisure dans les normes, sans qu’une explication rationnelle vienne l’éclairer et permettre qu’en fin de compte le normal reste établi ».
Il constitue un indice d’analyse non négligeable et ce pour plusieurs raisons. 

                Tout d’abord, le titre évoque un certain statut princier du personnage Sid Ali, et l’Histoire a connu un roi oriental ayant le même qualifiant, sans oublier que le narrateur insiste sur la spécificité symbolique de son nom « j’expliquerais au téléspectateur que Sid est un titre princier, en arabe, mais qu’il signifie aussi : le loup. Et Ali : le supérieur, le sublime ».
Il est un prince non pas seulement grâce à son nom mais également pour sa beauté « je suis beau, très beau, je le sais- on me l’a souvent dit. Ils ont fini par l’écrire dans les journaux : un sourire d’ange, la beauté du diable-ce genre de daube».
 Il est magnifique pour son intelligence supérieure. Comme l’indiquent les médias, Sid Ali est « le criminel le plus recherché de l’espace Schengen».

              La satire incite le lecteur à découvrir sous certains aspects de la vie quotidienne banale- celle d’un Français d’origine maghrébine souffrant des conditions difficiles dans une cité- la forme mythique. Celle-ci apparait à travers un personnage extraordinaire, trop parfait pour être vrai, ce qui crée l’effet de fantastique.

                En effet, les premières pages du roman annoncent, sans l’expliquer au début, les causes et les étapes de sa transformation en sérial killer. Et pour mieux exaspérer son lecteur, il lui demande de se rapporter aux faits tels qu’ils sont racontés dans la presse.  Le roman s’appuie, grâce à l’excès du style de son narrateur, sur une logique mythifiante,
 ce qui permet au récit de se doter d’une représentation particulière empruntée au fond symbolique de la production médiatique (presse, publicité, cinéma). Nous avons remarqué que le narrateur est entrainé par le goût du luxe, du bien vivre :

                                  Il me la fallait : une montre Officine Panerai. Jadis secret militaire. Aujourd’hui réservé aux initiés. La publicité est un vieux cliché d’archives, noir et blanc. (..) 13650 francs, le modèle de base, titane et acier spécial(…), le seul digne de toi ? Parce que le plus sobre, le plus proche de l’original historique à usage militaire, et le plus viril, donc…

                La quête de tout ce qui est somptueux, le sentiment du bien être que procurent les produits de luxe, sont devenus des mythes contemporains honorés par les stars hollywoodiennes sacrées comme des divinités adorées dans le monde moderne.
Il donne les raisons de son choix : « Bon, Stallone, cette grande folle boursouflée à gonflette, en porte une dans Day Light, mais tu t’en branles : Bruce Willis en porte une aussi ! Et lui, pas au cinéma : dans la vie, dans la vraie vie, Bruce Willis ! Et c’est un homme, un vrai, Bruce Willis ! Une Officine Panerai. Rabah l’avait vu dans Voici ».
 Ces mythes se fondent sur des habitudes ritualisées par les slogans publicitaires, des stéréotypes cinématographiques incarnés par des vedettes, diffusés par les magazines de mode et des célébrités du show. 

              Ils représentent des « aspirations (…) qui ne sont pas nées de l’imagination constructive et consciente mais, comme le rêve, des désirs refoulés du subconscient collectif. Elles naissent et disparaissent avec les besoins de foule».
La satire dénonce, sous cette mythification du quotidien qui a fait de cet adolescent égaré un individu hors du commun à l’instar des vedettes qu’il adore, le monde moderne enlaidi par les morales du plaisir. 

              Elle permet d’avoir un autre regard sur le réel, à travers une nouvelle forme de l’autobiographique, non pas celle du vécu et le souci véridique, mais une révélation d’autres vérités sur la société du spectacle et de la consommation qu’il abhorre. Dès lors, cette satire vise un lecteur supposé
qui partage cette mythologie du quotidien qui est la marque de l’ère moderne. 

              Ce lecteur doit être en mesure d’apprécier la distance satirique adoptée par le narrateur à l’égard de ces références. La logique mythifiante structure le récit et met l’accent sur les idées reçues qui façonnent la représentation du jeune « Beur » dans l’imaginaire collectif français. Elle met en fiction une dichotomie du bon « beur » représenté par la Beurgeoisie, une classe sociale formée par les jeunes Français d’origine maghrébine qui ont réussi à s’intégrer à la société d’adoption (artistes, hommes politiques, célébrités du monde du spectacle), et le mauvais « beur » incarné par les lascars de la cité. 

                Dès lors, le narrateur est l’exemple patent d’un égarement entre les deux groupes séparés par toutes les images figées de la doxa. La satire tourne en dérision cette dichotomie en l’annulant : Sid Ali n’est ni l’un ni l’autre. En effet, il n’est pas un lascar, qui est par définition un voyou ignorant et sauvage, car Sid Ali a toutes les qualités-intelligent, cultivé, poli quand il veut-. Il n’est pas aussi le bon « beur » car il a choisi la débauche et le crime. La doxa a donné des connotations mythiques, grâce surtout à la surenchère médiatique, à cette dichotomie.

                Influencé par le jeu médiatique, le narrateur s’abandonne à ses rêves hallucinatoires en se voyant la star de la télécommunication : « Dans la nuit du dimanche au lundi, les colleurs d’affiches auront collé l’additif : pour démagogiquement complaire à la turbulente jeunesse de ce beau pays qu’est la France, rien que mon beau faciès de beur star, la moue ironique bouche en cœur, le majeur levé : « fuck you » et, en légende, mon fameux gimmick : Tu l’as dit tu l’as ! Ah ouais ! ».
Et comme il n’a pas réussi à accéder à la classe des stars « beur » choyés par les médias, il choisit de devenir un assassin pour capter l’attention.  

            Par le biais de cette mythification d’une histoire apparemment anodine, la satire met l’index, pour mieux les dévaloriser par l’exagération ironique, sur tous les discours sur l’Autre, le « beur »  symbole de l’altérité, au niveau culturel et ethnique. 

3- Parodie de la fiction romanesque
           Dans le roman de Paul Smaïl, la scénographie satirique met en cause le pacte autobiographique, en revendiquant la liberté de création de l’écrivain. En tant que métalepses discursives, les digressions constituent, on s’en souvient, un procédé métafictionnel. Elles permettent, en effet, au narrateur d’interrompre les événements de l’intrigue pour obtenir « une synchronisation enjouée de la narration avec les faits narrés ».

            Outre ses fonctions explicatives et distractives déjà étudiées, elles révèlent le caractère fictionnel du texte dans la mesure où la métafiction est « une forme de discours qui rend le destinataire conscient de la fictionnalité du récit (référence imaginaire ou nature construite du récit) ».
Nous commencerons par l’étude de la métalepse de l’auteur qui est mise au service de la scénographie satirique dans la fiction pseudonymique. Cette métalepse met en évidence l’invention de l’histoire par le narrateur. Qu’on en juge : 

                             Avant-dernière séquence.

                             Extérieur jour. Place de la mairie. Un  panneau municipal dont une face porte les informations d’ordre administratif, et l’autre, mieux exposée à la vue des passants, a été concédée à un acheteur d’espace publicitaire (…) au-dessus du panneau, un déroulant lumineux indique au spectateur le jour où se déroule l’action- 13.01.99-et l’heure-15:21.

               Nous avons déjà analysé la portée satirique de ces commentaires méta-narratifs sous forme de notes didascaliques, qui mettent en place une théâtralisation. Celle-ci est une des caractéristiques  scripturaires de ce roman. Elles participent au processus de lecture qui est lui-même assimilé à la séduction du lecteur par les événements dont leur narration est chaque fois retardée. Quelques pages plus loin, il annonce la séquence finale avec la même technique :

                          Séquence finale.

                        Extérieur  nuit. Place de la mairie, le panneau d’annonces et avis municipaux au revers duquel mon Zizou cache dans du cachemire parfumé Dior la moitié de sa sublime chetron de bougnoule (…) Ah, et quel jour sommes-nous, se demande le spectateur, et quelle heure est-il ? Mais, pourquoi crois-tu qu’au montage le réalisateur a fait insérer ce bref plan de coupe dans lequel tu peux voir un panneau municipal surmonté d’un déroulant lumineux t’indiquant le jour et l’heure ? 
 

          Cette pratique scripturaire basée sur les commentaires méta-narratifs est déjà fréquemment utilisée avec des effets spectaculaires dans l’écriture humoristique européenne, de Sterne à Diderot. Ces passages représentent parfaitement un procédé mis en valeur par de nombreux écrivains du XIX siècle. Les exemples des récits de Sterne s’identifient au procédé rhétorique, dont l’expansion a donné des formes fictionnelles, de la métalepse de l’auteur.

          Le narrateur ne se contente pas de raconter l’histoire mais également dénude la construction fictionnelle du récit. La réflexion sur la réalisation cinématographique démontre ironiquement le côté factice de toute représentation invraisemblable (film, roman, etc.). Cet emploi crée, en outre, un arrêt dans la narration, un arrêt grâce auquel la formule participe de signaler l’insertion du commentaire méta-narratif qui n’est pas en rapport avec l’événement qu’il compte raconter. 

          Ce qui nous incite à réfléchir sur la validité de son acte narratif. Il est vrai que la métalepse avec toutes ses formes est un des procédés de l’écriture humoristique dans de nombreux romans « beur ». 

          Mais dans les cas de l’écriture romanesque de Paul Smaïl, la configuration métaleptique est en rapport direct avec la narration non fiable qui « constitue une forme de narration autoréflexive qui pour atteindre son effet tire profit du maintien de l’allusion épique ».
Le motif de cette autoréflexion pourrait consister dans l’idée selon laquelle l’écriture fictionnelle n'est pas en mesure de rendre objectivement les événements, donc l’impossibilité du rendu factuel cher aux autobiographes.  Cet exemple semble illustrer nos propos :  

                                     Bon. Et maintenant, donc, en rediff : Cécile-Sid Ali-le best of. (..) La pire : la scène finale, l’héroïne est froidement assassinée dans sa salle de bains, (…) à quoi tient la vie parfois, à quoi tient la mort, Sid Ali ? A un mot, Sid Ali. Et le reste est littérature.
 

          Il s’agit d’une représentation anti illusionniste qui met en cause le principe du mimétisme. Ce qui permet de ruiner l’attente réaliste selon laquelle le narrateur se contente de narrer une histoire sur laquelle il n’a aucun pouvoir. Le récit se sert de la parabole du narrateur fou afin de mettre en débat les différents postulats inscrits dans l’écriture littéraire « beur ». 

          Le rapport entre témoignage, autobiographie, fiction est sujet de réflexion dans de nombreux passages du roman: « Et il n’y a de vrai que le romanesque, pas vrai mon Paulou ? vivre me tue, but I will survive ! I will survive ! L’hymne national perso de mon autre chéri-pardon, mon Paulou, si je te semble si volage, mais on se fait chier en taule, mais vivre tue, en taule-, Zizou ! Mon Zizou Zizou ! Mon Zizou Dior Eau Sauvage, nah, enculés ! ».
 En effet, le brouillage entre réalité et fiction, rêve et veille, folie et lucidité, envahit l’ensemble du récit. 

            Mais la sincérité du narrateur dans sa folie fait l’objet d’une mise en doute à travers tous les détails pointilleux, entre références littéraires-Paul Smaïl et son livre Vivre me tue, médiatiques- mode avec Dior, célébrité comme Zidane-, donc des commentaires sur l’actualité dans le pays d’adoption.

             Le récit accorde une place au délire, au fantasme d’un côté, de la libido sexuelle, les sentiments et le dédoublement, d’un autre côté, « Ce n’était pas moi. C’était mais ce n’était pas moi. D’ailleurs, cela n’a jamais été vraiment moi dans la réalité».
 Tout cela désigne explicitement la signification névrotique. 

             Dans cette scénographie satirique, le paradoxe du fou sert de masque à l’auteur qui fait entendre par sa bouche une seconde voix qui dit tout haut ce que tout le monde pense tout bas. Ce personnage incarnant la persona du fou est un « délégué paradoxal »,
 de l’intelligence et de la déraison. Il est la voix d’une dénonciation virulente des travers de la société contemporaine, grâce à l’observation méticuleuse, distanciée, grâce aussi à son statut périphérique d’un jeune de cités marginalisées. 

              C’est pourquoi, simplicité et cynisme se mêlent en fonctionnant en complémentarité à travers le discours de ce personnage paradoxal qui nous fait hésiter entre l’aliéné qui fantasme et le satiriste lucide. Dès lors,  il s’agit moins d’une écriture névrotique que des techniques qui ont recours au substrat psychanalytique, pour miner le discours des spécialistes de l’âme humaine. Qu’on en juge :

                        Pour finir, une pétasse plongée dans la lecture de Gala, de Voici, puis de Match, et qui se délectait du cancer du mari de Céline Dion…voilà tout. J’ai zappé trois connes. Et en quoi ai-je fait pire que la SS-la Société du Spectacle (on a les initiales qu’on mérite !) là aussi c’est de la connerie en série et du meurtre de masse.

            Par la fable du narrateur fou, la satire montre comment le langage, par le biais de toutes les formes de représentation-fiction, média, croyance-, détermine la construction de la dialectique de l’identité et altérité. Le langage a une incidence sur le mode de construction du rapport à l’Autre, d’où l’allusion ironique au discours raciste sur le jeune « beur ». Il hérite les handicapes de son père, perdu sans culture ni savoir-faire dans le monde occidental : « ...(…) j’étais né pour être aussi ignorant et con que mon père seulement il y eu une erreur dans la programmation, un bogue, un machin, un truc, Allah a déconné, je ne sais quoi : je suis le seul innocent en ce monde qui a oublié qu’existe Bien et  Mal -et pas de Jenseits, Nietzche, mon pote (maximum respect, à part ça) ».

              Il dénonce aussi, à travers son discours charriant toutes les images figées, les forces écrasantes du système capitaliste dont la société de spectacle, corroborée par la communication médiatique (magazines), n’est qu’une forme particulièrement dévastatrice pour la vie saine de l’homme. 

             L’homme moderne est devenu une machine de la société de consommation, une forme d’individu conforme qui alimente l’idéologie de masse, du show-business, celui des slogans appris, des images sans vie, donc un système dépourvu de toute morale. 

              Cette narration déviante est basée sur la parabole du narrateur fou et la transgression énonciative, donc, sur un acte narratif non linéaire. Elle met en place, par contre, un montage parodique de tous les discours de la doxa, pour mieux les détourner. Cet entrecroisement kaléidoscopique permet la mise à nu des avatars d’une civilisation lancée à la conquête du monde matériel au prix d’une deshumanisation terrible de l’être humain. 

               Le roman devient le lieu où le narrateur peut s’interroger sur la condition humaine dans un monde où la morale qui permet de distinguer le Bien du Mal a disparu, ou du moins elle est devenue problématique. La satire révèle un douloureux sentiment tragicomique qui découle d’un tiraillement difficile ressenti par ce narrateur aliéné. À travers ce mélange grotesque, il  le communique à son lecteur. 

            Nous avons là la preuve que ce roman n’est pas une simple succession d’aventures, mais surtout, un témoignage poignant de la prise de conscience de ce narrateur à la sensibilité à fleur de peau. D’autres  exemples le prouvent :

                                 C’est soit les BMW, le CAC 40, Cannes, la téloche, le people, les stars, le fric, le strass, les paillettes et le toutim mais sans cœur ni âme ; soit tu gardes ton cœur et ton âme, mais alors : SDF, RMI ? Sans papiers ? Sans rien !tu ne peux pas faire fifty-fifty, tu ne peux pas panacher : c’est soit le menu à cent sacs dans un trois étoiles mais sans gaieté, sans chaleur, sans vie, genre la Mamounia, soit le Resto du cœur !

             Il est vrai que le doute gagne petit à petit le lecteur quant à la crédibilité du discours hargneux d’un narrateur qui s’abandonne à ses hallucinations dangereuses. La scénographie satirique vise un lecteur que le narrateur appelle « voyeuriste », qui est« affamé de faits divers croustillants »
, et qui lit son histoire pour un simple divertissement, pour qui le récit  ne sert qu’à combler le vide. 

            Dès lors, la folie du narrateur prend une forme ambigüe car elle met en doute sa déontologie en tant que satiriste dans la mesure où le lecteur peut incriminer « la vulgarité de son propos, ses démonstrations narcissiques de virtuosité rhétorique et l’orgueil spirituel d’un auteur qui se proclame supérieur à l’humanité et mandaté pour la corriger ».
Le narrateur s’amuse à réunir tous les contraires-morale vs crime, goût du luxe vs désintérêt hautain-. Et il refuse de choisir entre eux. Cette ambigüité peut être perçue comme l’indice d’un doute sur la mission de tout satiriste qui, pour le respect d’un idéal moral, se lance dans une lutte acharnée contre toutes les illusions. 

             Dans ce roman, la satire met en valeur une forme d’un tragique moderne que représente cette esthétique du mal, du vice et de l’immoral, édulcorée par toutes les formes du risible. Selon J-Paul Sermain, le tragique moderne est une forme d’un tragique de l’existence et non du destin « le héros prend une dimension tragique parce qu’il est en même temps, perçu comme bouffon, grotesquement coupé de la réalité et de lui-même (…) c’est dans l’effort du héros pour donner sa vie un plus haut sens (dans l’amour, l’idéalisme moral, le projet politique) que se découvre l’absence radicale de sens».
Le narrateur-personnage incarne l’image archétypique de l’être d’exception qui se passionne pour un idéal devenu hors d’atteinte dans une société corrompue où la vulgarité est la maitresse de céans. 

             Ce narrateur, donc, seul par l’incompréhension impitoyable de tous, est mis au ban de la société dont il démonte les rouages. Il représente, on s’en souvient, l’image du héros romantique séparé de la vie par le rêve. L’allusion intertextuelle à Nietzsche n’est pas fortuite. Le narrateur consolide ses arguments en terminant ses paragraphes par cette phrase qui rappelle la fameuse tirade de Nietzsche qui structure son livre, « ainsi parlait Sid Ali, sur la Montagne».
                 

             Sid Ali reprend, donc, l’image du « surhomme » nietzschéen, Sid Ali/Zarathoustra, à la quête d’un idéal dont le but est de façonner pour l’avenir une autre société, en se débarrassant des horreurs de la vie moderne. Il est remarquable de souligner qu’une note d’autodérision se glisse dans le récit, concernant le ridicule de l’attitude de ce narrateur qui livre assaut tout seul à la société. Il fait preuve, en quelque sorte d’un certain donquichottisme, d’une générosité excessive à la limite chimérique en se posant en redresseur des torts. 

              Le narrateur est tout seul contre une masse dévoyée par les discours de la doxa, des médias- d’où l’énumération satirique des titres de magazines en vogue-, de l’idéologie qui prône le progrès par la technologie et le mercantilisme. Le satire est l’arme de ce narrateur pour défendre cet idéal de justice qui a disparu ou tend à disparaitre dans le monde moderne. L’autodérision auctoriale apparait, par exemple dans ce commentaire « On se calme, Sid ! On se calme ! Ne nous refais pas un ulcère d’estomac».
 Elle révèle aussi l’importance de la mission qu’il s’est assigné, en dénonçant l’expansion capitaliste, les méfaits de la culture de masse et enfin, la perte de valeurs morales.

4- Au-delà de la parodie du roman «beur»          


            Dans la partie suivante, nous allons examiner les procédés de la fiction pseudonymique élaborée par l’écrivain français Jack-Alain Léger alias Paul Smaïl.  Cette fiction  a donné lieu à plusieurs controverses  autour de l’identité de Paul Smaïl. Ses quatre romans ont provoqué des réactions variant entre louanges et réticences dans la presse littéraire française. Les critiques se posaient la question sur l’authenticité du profil « beur » de l’écrivain. Beaucoup d’entre eux l’ont accusé de plagiat.

            En 2003, Léger publie un livre On en est là qu’il a sous titré, Roman « sorte de » dans lequel il a répondu à toutes ces interrogations. Il fait connaitre son identité dissimulée derrière le pseudonyme.  Il n’en demeure pas moins que l’emploi du nom de plume est une monnaie courante dans le monde de la littérature. Il fait partie des autres artifices auxquels devaient recourir certains écrivains qu’il cite dans l’avis qui ouvre son roman Ali le magnifique, entre autres, Molière et Stendhal. 

             Ce commentaire ironique invite à réfléchir sur le choix du pseudonyme : « remarque, ça  m’aurait assez plu de porter un prénom chrétien, moi ! Au lieu d’Ali : Alain, Alexandre, Alexandre, Alexis, Alex… ou alors, un prénom composé, avec tiret, mi-hala mi-nasrani, fifty-fifty : Sid-Alain ! Pas mal, non, Sid-Alain ? Pas banal».
Le choix du prénom n’est pas apparemment fortuit. 

             Ce mélange entre l’arabe et le nasrani /l’occidental ne répond pas seulement à l’idée de métissage, de la consécration des pratiques interculturelles, un des poncifs de la thématique« beur ». Il révèle un des éléments qui caractérise l’esthétique de la provocation que Léger adopte et qui le séduit. Ainsi, suit-il, toute une tradition de la supercherie littéraire poussée à son paroxysme par Romain Gary, connu pour son jeu d’identité, recevant le prix Goncourt sous le nom d’Emile Ajar, ou encore le cas de Boris Vian qui présente son roman J’irai cracher sur vos tombes, comme une traduction de l’œuvre d’un noir américain Vernon Sullivan, qui n’existait pas. 

              Il est vrai que les noms de plume sont choisis pour des raisons différentes : le cas des romancières comme Assia Djebar, une écrivaine algérienne d’expression française, par crainte des réactions de la société traditionnelle, ou le cas de certains écrivains comme Yasmina Khadra, un militaire qui a choisi d’écrire pour dénoncer les abus de pouvoir, donc, par crainte de la censure et d’oppression. Pour quelle raison Léger adopte-il un pseudonyme ? 

             Le narrateur de son quatrième roman AM  l’explique  en partie dans une de ses longues  digressions : 

                            Aller  solo, sourd aux charres en apparence, indifférent mais vif, mais bondissant-Je est un autre. (…) Ah ! Remonter à la vie ! La vie, la vraie vie est là sous terre, dans ces galeries marchandes : la marchandise ! L’accumulation de la marchandise ! Et, plus que la marchandise, plus son accumulation vertigineuse, le spectacle de la marchandise : spectacle infini, mouvant, répétitif, à la fois invariable et toujours renouvelé, irréel, hallucinant, à la langue comme le scintillement du soleil sur la mer l’été… à la plage, à Alger. Mon éblouissement. Quand je suis tombé. Comme mort. « Le mal sacré ».
 

               En effet, une des particularités de cette fiction est qu’elle propose une représentation romanesque de la problématique moderne du sujet, objet des interrogations des écrivains du XX siècle, sur ce Je est un autre rimbaldien. Elle représente une altérité qui couve inévitablement dans le Moi, l’impact inéluctable de l’Autre. La présence de l’Autre est inscrite dans les mots. Un Moi libre n’est qu’une illusion.

               La satire se sert de ce jeu intertextuel autour de références littéraires représentant le dédoublement et l’aliénation du Moi, à Rimbaud- vraie vie, Je est un autre-, à Camus- son roman L’Etranger, par l’évocation de la plage et le « scintillement du soleil »- et ce, pour démontrer que tout individu commet des actes souvent inconsciemment, sous l’influence des autres.

               Sid Ali est un adolescent égaré. Il est habité par tous ces discours, ceux de la société contemporaine, le spectacle des marchandises, une tentation qui nourrit « le mal sacré », ou la problématique du crime dans une société qui fonde ses automatismes. Cet écrivain métropolitain, « de souche » a choisi d’emprunter l’identité d’un écrivain Français d’origine maghrébine, et de puiser dans toute une érudition littéraire européenne.

              Nous avons déjà vu  que le roman de Paul Smaïl propose une représentation satirique de la société française, par le biais des références au système capitaliste basé sur le profit rapide, sur les médias prédominantes, la séduction du luxe, au système politique et la question de la gestion des minorités et marginaux, entre pauvres ouvriers et immigrés.

            La fiction pseudonymique traite la question de l’intégration des jeunes Français d’origine maghrébine afin d’ironiser sur les vices du temps. Léger sous le nom d’’emprunt nous donne à voir la France contemporaine à travers les yeux de deux narrateurs Paul Smaïl et Sid Ali. Dès lors, leurs romans se rapprochent par ce projet satirique qui est profondément ancré dans l’actualité socioculturelle et politique de ce pays.

              Par ailleurs, le nom du narrateur d’AM  joue sur une double référence intertextuelle, d’un côté, il rappelle le tueur dont le nom a défrayé les chroniques de 1997, nommé Sid Ahmed Rezela qui étranglait ses victimes, trois femmes, dans le train. Donc, le texte lui-même est une reprise romanesque d’un fait divers qui a subi certaines modifications.

            La fin de l’histoire n’est pas identique à celle donnée par les journaux de cette époque. Sid Ali reste en prison au Portugal dans l’espoir de sa remise en liberté, et il l’explique en précisant que : 

      Dans un monde sans repères, un monde où les  pères ne sont plus des pères, un monde qui confond le bien et le mal et les fond dans ce magma du sympa, du cool, du démocratique, du n’importe quoi, ce chaos fait de « il n’ y a pas de vérité », de « toutes les opinions se valent, tout est subjectif », de « pourquoi tu t’énerves ? », et de « à quoi t’indigner ? », parmi ces morts vivants qui voient le seul Au-delà dans le hit-parade, la liste des best-sellers, la plus haute marche du grand escalier à Cannes, ou les valeurs à la hausse de l’indice Dow Jones-, je suis capable, oui, comme tout le monde, ou je suis le seul innocent.

             En termes de justice, de doxa et de moral, ce personnage-narrateur est un coupable, car il est un hors-la-loi. La fiction élabore donc le profil de l’antihéros, en parodiant le topos du coupable-victime, tout en misant aussi le discours de la presse écrite et audiovisuelle. Celle-ci fonde son discours sur le jugement socio-ethnique et la surenchère punitive. 

             Cette  fin romanesque révèle le changement de la dimension idéologique qui nous fait passer du jugement qui feint l’objectivité dans les faits divers, de la dialectique du ni-ni, et-et coupable-victime
 élaborée dans de nombreux romans « beur », à l’ironie du narrateur qui  accuse la politique du faux paternalisme, de la passivité, voire du laxisme. 

             Cette satire est une diatribe corrosive contre une représentation devenue stéréotypée, banalisée, de ce que nous avons appelé le personnage fictif du « beur », et à la société d’adoption où règne la platitude sous le nom de l’égalité. Ce qui n’empêche pas que cette scénographie satirique crée aussi une situation fictionnelle pour témoigner de la sympathie avec ces jeunes des cités tout aussi coupables que victimes. Ces derniers sont égarés dans une société qui les prépare à la dérive. 

              De l’autre côté, le patronyme du narrateur fait allusion à l’auteur de Don Quichotte : 

                                      Je m’appelle  Paul, a-t-il ajouté.-  moi c’est Sid Ali Benengeli.- ah, comme l’auteur de Don Quichotte...- quoi ?- tu ne sais pas ça ? Ce n’est pas Cervantès qui a écrit Don Quichotte, il a l’honnêteté de le reconnaitre lui-même : il a trouvé à la juiverie de Tolède l’histoire du chevalier à la triste figure écrite en arabe, par un Arabe. Sid Ahmed Ben Engeli…dans les anciennes traductions en français, les illisibles, Cid s’écrit comme celui de corneille, et Ahmed est devenu Hamet, mais dans la nouvelle, qui est très belle, la traductrice écrit comme il faut Sid avec un S, et Ahmed. Le chef-d’œuvre de l’art romanesque, ce roman qui est considéré comme l’hégire du roman en Occident, a été imaginée par un Arabe. Cervantès en fait l’aveu, il dénonce sa propre imposture au chapitre IX, mais depuis près de quatre siècles que le livre est paru, on prend ça pour une plaisanterie. Un arabe ne peut pas avoir écrit Don Quichotte, n’est ce pas ? 

             En réponse à cette longue explication, le narrateur désabusé s’interroge ironiquement « mais est-ce qu’il ne blague pas lui aussi, mon Paulou ?».
Dans ces dernières pages du roman, l’auto-ironie auctoriale dénude la fiction pseudonymique. La dernière question que Paul Smaïl feint de poser à propos de l’historien arabe est un écho ironique aux interrogations des critiques sur l’identité réelle de cet auteur qui se dit « beur ».

              L’extrait se présente comme une mise en abyme de l’activité de la lecture qui assure la survie des personnages devenus célèbres, et la continuité des œuvres qui ont méritées leur place dans le panthéon littéraire. Paul Smaïl emprunte la même technique scripturaire à Cervantès qui avoue d’avoir trouvé l’histoire du chevalier, dans le quartier juif de Tolède, sous la forme de vieux cahiers rédigés en arabe, rapportée par l’historien arabe, Cid Ahmet Ben Engeli, traduite par un Morisque et publiée par Cervantès. 

             A cette époque, ce détour littéraire permettait soit de séduire le lecteur, en garantissant l’authenticité de l’histoire du chevalier, soit pour éviter les persécutions du Tribunal de l’Inquisition. En suite, il a eu beaucoup de débats autour de l’identité et de l’existence de cet historien arabe. En imitant ce modèle, les romans de Paul Smaïl s’inscrivent dans une tradition littéraire universelle. 

            Cette pratique scripturaire est aussi basée sur le jeu métaleptique qui permet la fictionnalisation de l’auteur Paul Smaïl dans le quatrième roman. Autrement dit, il s’agit d’une construction narrative où « l’auteur implicite s’inscrit dans la diégèse qu’il a créée lui-même : il y rencontre des personnages créés également par lui ».
 Paul Smaïl, un auteur supposé réel, devient un des protagonistes du récit dans lequel le narrateur Sid Ali, un fervent admirateur de son talent littéraire, cite presque tous ses romans, Vivre me tue, la passion selon moi, Casa la casa. 

             L’auteur Paul Smaïl, le narrateur-personnage Sid Ali et le lecteur qui a eu déjà l’occasion de lire ces romans, sont mis en parallèle, en espace-temps incertain, en franchissant les frontières qui séparent le monde du narrant et celui du narré-pour reprendre la terminologie de Genette-.

               Dans ce roman, Paul Smaïl  apparait sur trois plans : d’abord comme l’auteur qui est sensé avoir publié ce roman ? Puis comme un personnage romanesque qui se voit doter d’un rôle à la fin de l’histoire, et comme un romancier apprécié par le narrateur pour ces trois romans. 

                En tant que lecteur, Sid Ali commente le premier roman de Paul Smaïl, Vivre me tue : « Vivre me tue. Putain, ce bouquin ! Il n’était paru à l’automne. Au bahut, tous les beurs qui lisaient le lisaient. La folie, c’était. (..) Mme Rénal le faisait étudier à ses élèves de seconde et de première S comme modèle de style, et pour l’art du dialogue. Putain ! Les dialogues : tout de en beur littéral ! Sans sous-titres pour les De Souche. Mais Mme Rénal comprenait, et aimait».
 Par le biais de ce témoignage, Smaïl-Léger réussit à s’identifier parfaitement aux Beurs, et ceux-ci mêmes le consacrent définitivement, en dépit de la réticence de la critique littéraire française, comme un écrivain « beur ». 

                L’auto-intertextualité permet la consécration d’une écriture romanesque par elle-même. La réception enthousiasmée de ce livre par cet adolescent « beur » qui ne cesse de répéter qu’il choisit soigneusement ses livres, se consolide par le rejet des autres romans écrits par d’autres romanciers « beur ». 

               Le méta-discours satirique participe à la fois à la consolidation de l’écriture pseudonymique et à la parodie des romans d’écrivains « beur » présentés comme défaillants.  Outre l’auto-intertextualité, ce commentaire revêt, dans les autres romans de Paul Smaïl, la forme d’auto-publicité qui pourrait séduire les uns ou exaspérer les autres. 

                 Dans Casa la casa, le narrateur-auteur renvoie à son premier roman, comme un règlement de compte à la « cabale » montée contre lui.  Sans renvoyer  à une référence extérieure, l’auto-citation sert la satire du monde de la production et de la réception des œuvres- la presse, les spécialistes de la littérature-. Donc, elle se présente comme une manière de railler la critique littéraire.

                 Dans cette œuvre, la thématique du livre dans le livre et l’autocitation révèlent une auto ironie scripturaire en créant un effet de miroir. Elles permettent un entrecroisement kaléidoscopique entre nombreuses références-cinématographique, du monde du show-, littéraire, langagière, et culturelle-, qui s’entremêlent et s’y perdent. Nombreux sont les critiques qui l’ont blâmé pour la répétition lancinante dans son roman. D’un côté, celle-ci met en valeur, nous semble-t-il, cet intertexte, et d’un autre côté, le dévalorise par la dénudation des mécanismes de production de cette œuvre qui se reproduit.

             Il s’agit aussi d’une configuration énonciative qui réunit en un seul univers le monde de la production, de la fiction, de la réception, et la mise en rapport entre ses trois plans. Cette scénographie permet, donc, une authentification de la fiction pseudonymique et devient une interrogation qui « génère une dialectique sur la représentation de l’auteur et sur une critique de l’Institution et du canon français».
Selon Laronde, les trois romans de Paul Smaïl mettent en valeur la distinction entre auteur et écrivain afin de mettre en cause l’image stéréotypée de l’auteur issu de l’immigration élaborée par l’Institution littéraire,  médiatique et  la critique professionnelle. 

              Le pacte autobiographique qui est devenu un horizon d’attente dans la réception de nombreux romans « beur », participe de la confusion entre l’individu et l’auteur. Autrement dit, « la personne sociale », et le « travail de l’écrivain » qui ne se limite pas à un simple reflet de leurs vies comme individus, se mêlent et deviennent des critères sélectifs de la réception littéraire. Dans le cas de Chimo, Paul Smaïl et Ahmed Zitouni, c’est surtout la personne ethnique, qui semble souvent primer.

              Contre toute construction médiatique de la figure de l’auteur, Chimo et Paul Smaïl qui portent des pseudonymes à la limite ambigus, qui convoquent à la fois des connotations française et arabe, choisissent l’autoreprésentation dans l’univers fictionnel créé par eux. 

              Jack Alain Léger mène jusqu’au bout ce mystère tissé autour de l’identité de Smaïl. Le narrateur Sid Ali, en fidèle lecteur parodie le lieu commun de l’écrivain emprisonné qui envoie son manuscrit à l’éditeur par l’intermédiaire de son avocat : 

        Mais à supposer que je vende bingo jackpot mes mémoires à un éditeur, ou, mieux, à un big producer, une major d’Hollywood, j’aurai encore tout juste assez pour lui payer ses honoraires, j’imagine. D’un autre côté, je peux me dire que j’ai pour avocat l’avocat des stars originaires du Maghreb, et dans tous les domaines : sport, fashion, movies, top modeling, rock’n raï… et serial killing, à présent, avec moi, l’artiste.

             Ce passage est une citation parodique qui joue sur la reconnaissance et le contraste avec le modèle visé.  Ce poncif de l’écrivain « beur » qui fait ses débuts dans l’écriture romanesque en prison, est représenté dans le premier roman de Chimo,  Lila dit ça, publié en 1996, dont le nom de l’écrivain et l’histoire ont intrigué la critique de l’époque. 

              Il est repris, nous l’avons déjà souligné, dans le roman de Djaïdani, Boomkœur 1999, dans la dernière partie de l’histoire où Grézi s’initie à l’écriture dans sa cellule. Il n’est pas un hasard que leurs noms soient cités dans la liste, dressée par le narrateur Sid Ali, des romanciers «beur » considérés comme des écrivaillons.

              Dans son second roman, J’ai peur 1997, Chimo tente de démonter la construction médiatique de son image d’auteur « beur » pour s’affirmer comme un écrivain, en rejetant tout critère socio-ethnique. Paul Smaïl emprunte la même stratégie pour signifier son refus de toute catégorisation rabaissante. 

             Il ne s’agit pas d’une simple reprise d’une technique romanesque qui a donné ses fruits, d’un écrivain « beur » qui a subi la même « cabale », mais surtout, une dénonciation satirique de l’institution littéraire qui a participé à l’émergence et la légitimation de l’imposture littéraire. L’excès que produit la répétition de ce procédé d’écriture de Casa à casa et la Passion selon moi, révèle l’écart parodique avec le roman « beur ». 

            Le schéma dialogique contribue à brocarder la ratification médiatique de la supercherie littéraire fondée sur l’image stéréotypée de l’auteur « beur ». Il concourt, par ricochet, à travers le commentaire méta-textuel du narrateur Sid Ali-lecteur de Paul Smaïl, à valoriser l’écriture de ce dernier.

           Il est aisé de signaler le parallèle avec Don Quichotte où Cervantès a recours à des techniques identiques pour insérer dans le texte des commentaires sur son propre roman. Il a, en outre, engagé un débat sur les problèmes de la narration, et la question de l’authenticité du récit et l’imposture de certains écrivains (le cas de Alonso-Fernandez Avellaneda qui imitait Cervantès).

            C’est pourquoi, par le biais de cette autoréflexivité excessive, cette scénographie parodie, nous semble-t-il, sa parodie de la littérature « beur », et de tous les discours de l’institution littéraire. Il le confirme ironiquement dans On en est là, ce roman signé par Léger : 

                                -Mais après la farce ? Une farce d’après la farce, une farce de la farce ? Farce au second degré, farce au carré, au cube… farce continuelle (…)- une parodie de parodie de parodie…de quoi ?

          Ce qui aboutit à « un ébranlement continu de tous les systèmes de valeurs ou de pensées qui s’assemblent dans une perspective de perspectives ».
La fiction pseudonymique se tourne dans le dernier roman, en une auto-ironie scripturaire où la parodie n’est pas seulement une analyse critique 
 du modèle imité mais la mise en débat qui touche tous les discours qui structurent la doxa dans le monde moderne. 

          Le satiriste- que ce soit Paul Smaïl ou Léger derrière le masque- n’est pas à la recherche d’une vérité clairement définie,  il recourt à la parodisation afin de subvertir continuellement les discours d’autorité. Par ailleurs, AM rappelle les provocations pirandelliennes, en suggérant déjà implicitement au lecteur de traiter Paul Smaïl comme une créature de fiction.

          Il insiste sur l’idée selon laquelle la littérature a acquis le pouvoir de créer une forme spécifique de la réalité. La fiction pseudonymique s’appuie sur ce qu’on appelle «l’ironie postmoderne »
 dont le principe est le brouillage de la frontière entre la réalité et fiction, ou comme il l’explique dans ce commentaire : « même si, disais-je, mon héroïne, la vie imitant l’art- (...) La vie plagiant sans vergogne le grand art, l’héroïne de mon histoire- (...) porte le nom que lui avait donné, dans son roman, Stendhal».
 En reprenant à l’intérieur du récit la parabole de l’acte même d’écrire, le narrateur dénonce la double illusion : le réalisme comme une simple construction verbale et l’artifice du romanesque.  

          Par ailleurs, il fait ironiquement allusion à la vocation de la littérature à imiter la réalité. Mais  elle a échoué dans ce projet de mimétisme dans un monde fragmenté par la diversité des croyances et des savoirs incarnés, dans le roman, par l’ensemble des discours souvent contradictoires proposés par le personnage aliéné, c’est la vie qui imite l’art. 

           La dérision de ce récit est inséparable d’une représentation grotesque de l’acte d’écrire, autrement dit d’un tragique mêlé au risible qui découle d’un sentiment de vide absolu né dans le monde moderne. Dès lors, cette création fictionnelle de soi-même par soi-même à laquelle se livre Paul Smaïl a réussi. 

            Il s’agit aussi d’une allusion satirique à certains écrivains « beur » qui, à la recherche de gloire et de fortune, ont émergé dans un contexte où le débat public sur une France multiraciale faisait rage. Léger tient compte de ce fait d’actualité : si Paul Smaïl échoue à vivre comme un Beur ordinaire, livreur de pizza, il réussit à devenir le héros immortellement glorieux de ses romans reconnus comme tels dans les mémoires de ses lecteurs réels. 

           La scénographie satirique de ce roman mise sur cette image exemplaire d’un écrivain de fiction plus reconnu que les écrivains « beur » incriminés d’une œuvre à l’autre de Paul Smaïl. Cette image permet à la fois de fonder et de légitimer la scénographie de l’œuvre de Lèger, tout en validant la paratopie d’un écrivain qui multiplie les noms de plume pour préserver le droit à la liberté de création littéraire. 

           Cette nouvelle situation d’énonciation est établie sur des contradictions multipliées à dessein. Sid Ali a réellement existé car il a rencontré Paul Smaïl, un écrivain reconnu dans le champ littéraire français, Paul Smaïl s’avère ensuite une création de fiction inventée par Léger, un écrivain français, qui livre son secret dans une sorte de roman où il rétablit ses droits de créateur. 

            Par ce double jeu, Léger / Smaïl poursuit la mission satirique qui selon lui, n’est pas parfaitement accomplie par les écrivains « beur » qu’il dénonce. C’est pourquoi, il adhère- par le choix de ce pseudonyme-,  pleinement à cette institution littéraire qu’il met en cause et s’en exclue. En effet, sa scénographie s’appuie et rivalise avec les textes qu’il réécrit. Son roman tourne donc en une hyper réécriture du canevas romanesque médiatisé par l’exagération et l’excès de la répétition. 

             Léger/Smaïl ne fait que de renchérir sur l’écriture « beur ». Dans On en est là, il pose effectivement la question de l’utilité morale de la littérature, de son pouvoir d’appeler l’homme à la responsabilité, au discernement. Ce commentaire métatextuel révèle le projet de Léger/Smaïl. Il propose, nous semble-t-il, une nouvelle version de la fiction « véridique »
 mise en valeur par Cervantès.

            En effet, la fiction « véridique » participe de la naissance d’une vérité de la plume désormais toute puissante de l’écrivain-à commencer par l’existence de sa créature Paul Smaïl ou celle de Sid Ali qui s’identifie au tueur de trains Sid Ahmed Rezela-. Si le narrateur endosse le personnage du fou, il ne se réduit pas à ce personnage, comme son roman ne se réduit pas à la parodie du roman « beur ».

            D’un roman à l’autre, l’auteur devient personnage romanesque littéraire, un personnage qui s’affirme comme création de fiction, entre la Passion selon moi jusqu’a On en est là, où il est interpelé par le narrateur Léger :

                        L’art romanesque, ici, à se déclarer si ouvertement artifice, acquiert une autre dimension : l’ironie. Il y eut, certes, des romans avant Don Quichotte : justement ; ces romans qui charmaient Don Quichotte ; mais qu’étaient-ils d’autres que des contes de fées, où l’incroyable se donne pour vrai ? Cervantès, la plume levée comme l’ingénieux hidalgo son épée, inaugure un genre, le roman, en invitant son lecteur à changer de place, à passer avec lui un autre pacte, à se faire autrement son complice : il faut me croire parce que je te mens, lecteur ! dit désormais l’auteur. (…) l’innocence de la représentation est perdue. L’innocence de nos sens, l’innocence du sens. Et, avec, toute innocence. 
 

           Dans l’interstice de ces romans et par le pouvoir de la littérature, Paul Smaïl a pris-comme le chevalier Don Quichotte-, sa réalité. Une réalité qui se veut construction verbale, qui reste complètement dépendante de la fiction romanesque. La vérité de cet auteur se fonde sur la relation textuelle et symbolique que fondent les œuvres littéraires entre elles. La fiction romanesque tente de suppléer aux désillusions du monde moderne où l’homme a perdu son innocence. 

           Dès lors, dans cette entreprise que mènent ensemble Léger/Smaïl et le personnage Sid Ali, l’enjeu esthétique est consolidé par un projet éthique qui fait du roman un instrument critique. Ils se bercent de l’espoir que l’action morale individuelle- celle du satiriste moralisateur lançant anathèmes sur ses détracteurs-, est encore possible dans l’ère du doute et du scepticisme poussé à son paroxysme. 

           La satire affiche, dans ce roman, un certain anti-modernisme. Par modernisme, il faut entendre une admiration de tout ce qui est nouveau, le produit du progrès technologique, de la rationalité scientifique. La protestation satirique de l’auteur est fondée, donc, sur cette formule heureuse d’Henri Mechonnic « la modernité est critique, et s’inverse en critique de la modernité ».
 Il est convaincu que l’œuvre littéraire peut et doit atteindre et ensuite diffuser la vérité morale par le biais de la satire qui est  une ironie militante.

           Sa scénographie s’établie sur la dénonciation du fait « beur »-littérature émergente et réalité politique- et la nature amorale de la société contemporaine. La configuration élaboré par Léger/Smaïl, où l’écriture littéraire revendique son autonomie, n’est pas exceptionnelle. Elle a fait écho à des exemplaires similaires mis en valeur par la conception romantique de la littérature. Il s’agit d’un engagement littéraire individuel pour une cause collective. 
           La fiction pseudonymique se situe, en effet, dans ce que Maingueneau appelle l’espace associé qui « mobilise une subjectivité brouillée, avec des phénomènes de dominance en vertu desquels dans tel contexte on associera plutôt l’auteur à l’inscripteur, à l’écrivain ou à la personne, mais avec une réserve irréductible qui place cet auteur toujours au-delà ».
 Elle participe du positionnement plus ou moins spectaculaire dans un champ littéraire où l’activité littéraire est perpétuellement mise en débat. Ce qui pousse l’auteur a justifié et légitimé son statut particulier de créateur. 

           Autrefois, l’écriture était fixée par la rhétorique traditionnelle, où les règles des trois unités par exemple régissaient la littérature classique. Elle imposait des normes à suivre aux écrivains. L’ère moderne a aboli toutes les contraintes et les règles, obligeant l’écrivain à expliquer sa démarche créatrice. 

          La scénographie proposée par Léger/Smaïl mise sur le brouillage entre toutes ces instances subjectives en reprenant la stratégie scripturaire de Cervantès qu’ :

                                           On entend (...) s’écrier comme son héros : « mais moi, je sais qui je suis ! » i Hombre ! Écrivain castillan de génie ; c'est-à-dire espagnol aussi, juif aussi, arabe aussi-en un mot, universel.

             Chez Léger/Smaïl, le jeu métaleptique entre l’auteur, le narrateur et l’écrivain Léger participe de la relativisation de l’image stéréotypée de l’auteur « beur » dans le contexte du contact intercommunautaire en France. En fait,  Cervantès a essayé de mettre en valeur la coexistence des traditions textuelles et symboliques chrétienne, musulmane et juive dans l’Espagne des trois religions. 

             Cette charge implique une volonté de rupture au niveau esthétique, car elle fait sienne la revendication de la liberté de la création romanesque qui, selon Paul Valery, permet à « substituer à l’illusion d’une détermination unique et imitatrice du réel, celle du possible-à-chaque-instant ».
Au niveau esthétique, il reprend un des topoï chers aux lettres européennes contemporaines, qui est le rejet du monde moderne, capitaliste et industriel stigmatisé et la nostalgie des valeurs spirituelles. 

             Il faut noter qu’une partie de cette dénonciation est prise en charge dans de nombreux romans « beur » : délinquance en rapport avec la société de consommation séductrice et perverse- dans les romans de Charef et Djaïdani, Faïza Guène aussi-, l’exploitation de l’homme par l’homme- les ouvriers et les immigrés dans les romans de Begag-, enfin la perte du crédo républicain, une des valeurs constitutives de la vie politique et culturelle en France. 

           Léger/Smaïl reprend cette dénonciation dans son œuvre, et se trouve contraint de faire preuve d’ingéniosité, donc, il montre les ficelles- à travers son écriture imitative- de cette littérature émergente tout en la mêlant à d’autres sujets pour faire œuvre nouvelle. 

           La parodie est conçue, en effet, par Barthes, comme une « parole arrogante ».
Cela  s’applique en partie sur le projet satirique, fondé sur la subversion parodique, dans l’œuvre de Léger/Smaïl. Bien qu’il feigne une certaine distance, il n’a fait que de consacrer le discours qu’il parait condamner. 

          C’est pourquoi, explique Barthes, la parodie est du « côté de la feinte, du mensonge ».
Léger amateur de pseudonymes, semble stimulé plus par la volonté de tourner en ridicule certains écrivains « beur » dont la popularité a augmenté à partir des années 80 que par l’intention d’imiter leurs œuvres. 

            Cette stimulation s’est accrue avec la surenchère médiatique consacrée à élucider le mystère du nom des uns comme Chimo, à traquer la véracité du récit autobiographique des autres, à l’élaboration d’une image canonique de l’écrivain « beur ». Léger se transforme, comme on l’a souligné, en pasticheur caricaturant le style de ces écrivains devenus vedettes. Sid Ali fustige quelques uns d’entre eux pour imposer Paul Smaïl comme la star « beur ». 

            Peut-on parler d’un parricide, autrement dit, « d’une tentative de patrophage 
» ? Par leur succès, les romans de Paul Smaïl ont progressivement mis à l’écart leurs modèles. Au début, le pastiche a été présenté comme un texte authentique sous le pseudonyme, ce qui a suffi à réorienter l’horizon d’attente de lecture et mystifier les critères de l’interprétation. 

            La saturation stylistique
 qui est, selon Genette, un des indices du pastiche met à nu le désir d’exploiter le succès de la littérature « beur ». Elle révèle « une volonté de prendre sa place, de rivaliser avec lui, de se surimposer à lui ».
L’œuvre de Léger est élaborée en partie à travers particulièrement les romans des écrivains que Sid Ali a cités sous forme de liste de lectures déconseillées. Elle vise sans doute à une relativisation de ce succès pour imposer l’écriture pseudonymique à leurs dépens, en captant les lecteurs du roman « beur ». 

          Par ailleurs, la réécriture proposée par la fiction pseudonymique se rapproche plutôt d’une  stylisation qu’à une écriture imitative,  autrement dit, il  y a un désir de jouer avec les patrons choisis, par la combinaison de procédés, signalée par la saturation stylistique qui :

                                               Signe le pastiche et la charge comme tels- et avec elle une dose inévitable de vulgarisation, puisqu’il est toujours vulgaire d’ « en faire trop ». Elle dénonce donc l’apocryphe comme tel, c'est-à-dire comme apocryphe manqué.

         Cette vulgarisation cherche surtout à dénuder, souvent même ridiculiser certains procédés trop « perceptibles » qui, par leur réemploi deviennent des clichés, figés et banals. L’aspect préfabriqué de l’intrigue, des personnages, du dispositif énonciatif, des thèmes fonctionnement comme un appel à la parodisation. 

          Enfin, cette scénographie satirique résiste à la  mécanisation qui touche ce type de procédés et leur accorde la possibilité d’un réinvestissement dans un nouveau contexte. Bien que l’œuvre de Paul Smaïl soit une contre-épreuve du roman « beur », les indices parodiques soumettent le texte parodiant à une double écoute.
 Cela permet à la fois une consécration de la rhétorique d’une écriture qui a suivi une conjoncture et qui est devenue le « roman beur » dont les procédés sont imités, et sa régénération en proposant d’autres patrons discursif et narratif.

Conclusion du chapitre

             Les romans de Paul Smaïl a pour toile de fond une parodie macrostructurale qui est une reprise exagérée du roman « beur ». L’hypotexte parodié fait redécouvrir la littérature européenne et ses chefs d’œuvre-de Stendhal, Rimbaud à Nietzche-, à son lecteur. Cet intertexte inscrit le roman dans une filiation littéraire de prestige. Son roman se présente comme un démarcage parodique d’un type de texte et des procédés de composition. Il s’agit d’une parodie satirique qui transforme un texte dans le but de faire la satire des instances institutionnelles du champ littéraire français. 

             La parodisation a un impact considérable sur l’organisation narrative et discursive du récit. Les digressions sont les moments narratifs privilégiés où le narrateur donne libre cours à ses commentaires satiriques, sous forme méta-narrative, sur l’écriture romanesque. Cela crée une tension entre la reconnaissance et la destruction du modèle choisi. Contre tout principe de référentialité, le roman met l’accent sur l’aspect littéraire par le souci du narrateur de séduire et divertir son lecteur. Ainsi, offre-t-il un récit qui s’attaque à la forme autobiographique dominante dans le roman « beur ». Il déconstruit la structure rigide de l’écriture de soi « beur » pour l’ouvrir sur des questions intellectuelles, voire spirituelles modernes. 

            A travers cette parodie, le narrateur opte pour la satire de la société contemporaine en incarnat l’image du héros révolté séparé de la vie par le rêve.  Au delà de la parodie du roman « beur », le narrateur reprend un des lieux communs de la littérature européenne du XXe   siècle, qui est le rejet du monde moderne. 

           Une partie de cette dénonciation satirique des abus de la société contemporaine, est mise en avant par la satire « beur ». Les romans de Paul Smaïl deviennent, nous semble-t-il, une tentative de patrophage. Par son succès, l’œuvre  de Paul Smaïl a progressivement mis à l’écart son canevas d’imitation. Elle a repris toute une problématique socioculturelle et littéraire qui n’a pas été suffisamment développé par l’écriture « beur ». 

          En revanche, ce qui caractérise la parodie, c’est son ambivalence : elle est à la fois destruction et renouvellement de l’œuvre imitée. Or, l’œuvre  parodique a réussi à préserver et développer toute une rhétorique d’une écriture qui est le roman « beur ».

Conclusion de la deuxième partie

Nous avons essayé d’étudier comment les formes du risible, particulièrement, l’humour, l’ironie, l’autodérision et la parodie soutiennent les desseins de la satire dans nos romans. L’oralité est au cœur de l’écriture « beur » qui propose une conception nouvelle de l’opposition traditionnelle entre l’oral et l’écrit. Les écrivains étudiés satirisent la notion du français standard prescriptif. Ils mettent l’accent sur les conflits engendrés par le choix des langues et des alternances codiques. 
           Nous avons analysé les différents niveaux de ce que Bakhtine appelle le plurilinguisme romanesque, mis en place par le mélange des langues, des registres et des dialectes. La manipulation d’une langue non standard, le français vernaculaire, est déterminée par une dimension socio-symbolique, de l’insécurité linguistique trahie dans les pratiques discursives. Chaque narrateur tente d’apaiser son malaise langagier d’une manière différente d’un récit à l’autre. 
            Les narrateurs de Begag choisissent l’hypercorrection, à travers l’écriture soignée et la correction normative. Les autres narrateurs jouent sur l’écart entre le français standard et le français dit des banlieues. De ce positionnement langagier émerge une création littéraire riche et une satire de l’homogénéisation linguistique. D’ailleurs, l’interlangue est, en tant que structure intermédiaire, en rapport avec la notion de variance.
            Il s’agit, en effet, d’une capacité d’invention linguistique encouragée par le mixage des langues en contact, par les interactions verbales dans le contexte du multilinguisme français. Cette créativité humoristique contredit toute thèse d’handicap langagier dont sont accusés les jeunes des cités. 
           Dans le deuxième chapitre de cette partie, nous avons analysé la représentation carnavalesque qui caractérise l’imaginaire de l’entre deux. Les écrivains mettent en valeur une satire de la désappropriation, autrement dit, d’une construction flexible, de l’héritage culturel dans leurs romans. C’est une critique acerbe des attitudes culturelles ethnocentriques, qui privilégie le métissage qui n’est pas un simple foisonnement harmonieux des catégories identitaires. 

             Le métissage est-et la satire « beur » le rappelle- une confrontation permanente mais aussi ouverte à d’autres visions du monde. Ce débat nourrit la structure narrative et énonciative des récits à travers une polyphonie de voix narratives-personnages et narrateur-et énonciative grâce au mélange des visions du monde véhiculées par les discours en dialogue.

          La satire « beur » contribue à créer un regard extérieur qui interroge la tradition communautaire-superstition, particularismes culturels- et la culture du pays d’accueil-médiatique surtout. Cette mise à distance des discours socio-culturels aboutit à une relativisation des positions catégoriques qui sont les cibles de cette scénographie satirique. 

           Cette critique a recours aussi à l’auto-dérision pour servir une finalité correctrice des abus sans pour autant éviter la charge pathologique de la destruction de soi. L’auto-ironie permet à ces jeunes narrateurs de nier leurs malheurs, de s’élever, le temps momentané de l’humour, au-dessus d’une réalité aliénante. Une des caractéristiques de l’éducation conservatrice maghrébine est le sentiment de la culpabilité qui génère la peur de la honte.   

          Le scénario de la culpabilité commence après l’échec scolaire (Madjid et Yaz), l’abandon du père qui désirait un enfant mâle (Doria), ou paradoxalement la réussite des narrateurs dans les récits de Begag est ressentie comme une trahison du groupe communautaire. Le satiriste « beur » montre une complaisance à se prendre pour cible de son humour, à mettre à nu le malaise de l’incompris dans son groupe et la société d’adoption. 

           Après avoir analysé les composants de la satire « beur » au niveau narratif, discursif et psychologique, nous avons établi une grille d’analyse pour aborder le roman de Paul Smaïl. Ce dernier offre la particularité de mettre en place une scénographie satirique qui a deux finalités : dénoncer les abus de la société moderne et les supercheries de l’institution littéraire.

          Ali le magnifique est une attaque contre la mystification médiatique, l’excès industriel et commerciale de la société de consommation, le pouvoir sans bornes des médias. Cette fin de non recevoir de la technologie et ses avatars est assurée par l’écriture imitative des discours sociaux, politiques et artistiques. Cette œuvre propose aussi une parodie satirique du roman « beur » qui sert d’arrière fond à cette écriture pseudonymique. 

          La parodie démonte les ficelles de l’écriture « beur » dont les procédés devenus trop récurrents ont appelé leur réécriture. Elle met l’accent sur la contribution des instances de la légitimation littéraire comme les médias, la critique professionnelle, les maisons d’édition, à l’émergence du profil stéréotypé du romancier « beur ». 

         Ces instances ont encouragé les impostures littéraires dans leur quête du succès en profitant de l’actualité en France.  En dépit de sa charge critique, l’œuvre parodique de Paul Smaïl participe de la régénération du roman « beur » sous la forme d’un canevas narratif et stylistique nouveau. 

Conclusion générale 

Au terme de cette étude qui a surtout visé à dégager les caractéristiques littéraires de la scénographie satirique dans quelques romans relevant de la littérature issue de l’immigration maghrébine. En France, nous constatons que ce discours littéraire satirique met en place une thématique et une poétique qui inventent leurs propres modalités scripturaires. Cette écriture particulière participe de l’élaboration d’une catégorie littéraire nouvelle à partir des années 80. Cependant, son étude pose un certain nombre de problèmes méthodologiques. 

           Cette littérature émergente n’emploie pas d’une manière systématique la satire comme mode d’écriture. Par ailleurs, nous avons sélectionné les œuvres qui ont adopté cette technique littéraire selon des critères précis. Le titre de notre thèse fait référence au premier constat, tout en ne promettant aucune exhaustivité. Notre corpus se compose d’un ensemble de romans dont nous avons examiné les formes narrative, discursive et éthique de la scénographie satirique  récits. 

           Le choix est fondé sur le statut de chaque romancier « beur » dans le champ littéraire français. Les premiers romans d’Azouz Begag et de Mehdi Charef sont considérés comme des références  de cette littérature qui a émergé dans un contexte où le débat sur l’immigration reste toujours d’actualité. 

           Le récit de Djaïdani pourrait être présenté comme une continuité de cette façon d’écrire qui tâtonnait au début des années quatre-vingt. Elle a ensuite pris des formes nouvelles avec les récits de Faiza Guène qui a commencé à publier à partir de 2004.

           Il est vrai que la littérature « beur » n’a pas formé un genre littéraire qui émergerait d’un champ littéraire précis, comme se sont constitués le roman picaresque, le roman historique ou le roman policier, etc. Elle n’a pas donné lieu à une typologie générique spécifique dans la mesure où ce discours littéraire croise des discours différents (social, économique, politique et culturel) qui font référence à l’immigration comme un fait de société. 

           En revanche, les récits de notre corpus ont eu recours à un genre littéraire établi pour former leur trame thématique et narrative. Il s’agit du récit d’enfance qui prend une tonalité satirique dans ces œuvres. Cette catégorie littéraire mineure genre emprunte certaines techniques de deux types d’écriture, celles de l’autobiographie et l’autofiction. Il est basé, en effet, sur l’écriture de soi qui retrace les étapes de la formation de l’enfant ou de l’adolescent et son passage à l’âge adulte. 

           Nous avons remarqué qu’à travers notre lecture comparative de ces récits, les narrateurs adoptent une position individualiste en narrant dans des récits personnels, leur trajectoire d’enfant d’immigré. Le récit d’enfance devient, à cet égard, une matière authentique pour légitimer la dénonciation satirique des vices à travers un portrait caricatural des membres de deux communautés en contact.

           Le récit « beur » permet d’élaborer  les romans familiaux de chaque jeune narrateur. La mise en scène des fantasmes et des histoires inventées par l’imagination enfantine est une des ressources riches de l’écriture satirique dans ces romans. Les souvenirs composent la trame des épisodes racontés sur les traditions maghrébines, la vie quotidienne intercommunautaire et les scènes tragicomiques des jeunes français d’origine étrangère (antillaise, maghrébine, espagnole et turque) dans le pays d’adoption. 

           Une lecture croisée du premier roman de deux romanciers Mehdi Charef et Azouz Begag avec leurs derniers romans a contribué à examiner l’évolution de la scénographie satirique dans le récit d’enfance. L’œuvre de Mehdi Charef est particulière dans le sens où le passage de la narration extradiégétique à un récit autobiographique dans A bras le cœur, affaiblit la violence des attaques satiriques. 

            Le narrateur adulte préfère une critique dissimulée sous une tonalité ironique subtile. Connu pour son amoralisme affiché dans le Thé, le récit de soi à la première personne atténue la charge du cynisme chérifien qui adoptait la moquerie directe et mordante. La dernière autobiographie racontée par Begag est marquée, dans Marteau pique cœur, par le retour à la description ironique des heurs et malheurs d’Azouz, devenu écrivain célèbre. 

             Djaïdani propose le lieu commun du héros-écrivain pour renforcer l’identification entre narrateur et écrivain. Nous avons remarqué que le récit d’enfance « beur » est élaboré à partir de deux techniques d’écriture : la mise en abime et le réalisme comique. La première technique relève d’un lieu commun du récit dans le récit, récusant le mercantilisme en vogue dans le champ littéraire français et la surenchère médiatique qui profite de l’actualité politique de l’immigration. Le réalisme comique sélectionne quelques faits de la réalité socioculturelle des immigrés et de leurs enfants, proposant une critique des mœurs acerbe. 

              Le récit de Faiza Guène révèle un changement de perspective dans la façon de représenter l’Autre dans la mesure où cet Autre est désormais une adolescente d’origine marocaine.  Elle est cette voix d’une double altérité qui dit ce qu’elle ressent à être considérée comme étrangère dans le pays natal. 

              La narratrice transforme les Français et les membres de son groupe d’origine en objets d’observation et cibles d’une satire corrosive. Dès lors, l’étude de la structure générique nous a prouvé la nécessité d’examiner la construction narrative de ces romans. Les deux techniques du récit d’enfance satirique mettent en scène un dispositif à la fois narratif et discursif spécifique. C’est pourquoi, notre deuxième chapitre analyse la narration satirique qui construit une représentation du personnage fictif « le Beur ». 

            Les romans dessinent son profil à partir de traits relevant du contexte historique, socioculturel et politique. Ce portrait construit par les médias et puisé dans l’imaginaire collectif français, met les écrivains en situation d’élaborer des configurations narratives qui renvoient à l’actualité de l’immigration.

             Au niveau narratif, les récits autodiégétiques de Begag et de Djaïdani confrontent le narrateur-personnage représentant le Français d’origine maghrébine au Français dit de souche. Par le biais de situations cocasses, ce narrateur cherche à se démarquer de lui, ou précisément des travers de celui-ci. En effet, tout au long de son parcours, le jeune « Beur » tente de se perfectionner. 

             La satire ironise sur les écueils que rencontre ce jeune, l’empêchant de dépasser sa condition sociale. Le récit de Charef adopte la forme de la narration extradiégétique, mettant à distance les protagonistes principaux de l’intrigue. Ce sont Pat et Madjid, représentant deux jeunes banlieusards, délinquants, renvoyés de l’école et chômeurs qui sont les cibles principales de la satire chérifienne. Ils adoptent le masque social de toute une génération déchirée entre la communauté et le pays natal, incarnant tous les vices du groupe de jeunes déviants.

              A travers la focalisation zéro, le roman dépasse toute description misérabiliste des conditions de vie de ces jeunes. La satire évite le plaidoyer, tout en mettant en place une vision cynique des banlieues. L’imagerie allégorique a une place prépondérante dans les récits du corpus. Le groupe pluriethnique et celui des chiens sont deux personnages symboliques qui participent de la représentation satirique. 

              La bande des copains d’origine différente est, à partir des années 80, l’objet d’étude des sociologues et d’intérêt médiatique. Ces récits interrogent cette image construite par une représentation figée de ce groupe. Connu par un effet vestimentaire et un look « branché », un comportement agressif souvent déviant et un code linguistique spécifique, cette bande est mise sous le scalpel du narrateur-satiriste. 

              L’allégorie animalière est la toile de fond du récit Les Chiens Aussi, le troisième roman de Begag. La fabrication du personnage satirique du chien est fondée sur les techniques de la dégradation caricaturale des cibles.  Elle dénonce toutes les formes du comportement raciste envers la communauté maghrébine implantée en France. 

            La scénographie a recours aussi à la métalepse, autrement dit, à une rupture énonciative entre les niveaux narratifs pour briser la structure linéaire du récit. Cette technique d’écriture est une source abondante d’allusions humoristiques qui se moquent des travers d’une catégorie sociale émergente qualifiée de « Beurgeoisie ». Celle-ci est constituée de l’ensemble des jeunes français d’origine maghrébine qui ont réussi à se frayer un chemin dans la société après les événements de la Marche des Beurs. 

            Elle interroge aussi l’image de « Caillera », représentant le jeune Beur qui sème le trouble et menace l’ordre social. Les personnages de ces récits s’interrogent sur leur position problématique entre les deux catégories antagonistes. C’est pourquoi le dernier chapitre de notre première partie a pour objet d’étude les références intertextuelles porteuses d’une critique caustique des stéréotypes ethnocentriques. 

            L’intertextualité inscrit cette fiction romanesque dans la satire d’une actualité sociale, en dénonçant les vices du monde moderne. Les narrateurs contestent le pouvoir grandissant des médias, la supercherie politique et les conflits sociaux. Quelques scènes historiques et culturelles installées dans l’imaginaire collectif français et transmises à ces jeunes renforcent la scénographie fictionnelle. En effet, le crédo républicain, le mythe de la révolution française et de la nation unie, sont des références nationales validées tournées en dérision par les narrateurs. 

            La satire s’appuie sur la réalité comme point de départ, en lui faisant subir tout un travail d’analyse et d’observation. Or, elle a recours à toutes les autres formes du risible particulièrement, l’humour, l’ironie, l’auto-dérision et la parodie. Chaque forme met en avant la critique d’une cible précise. Après avoir étudié les caractéristiques narrative et discursive de la scénographie dans ces romans, les chapitres de notre deuxième partie ont examiné les formes du risible qui ont servi les desseins des satiristes.

            L’humour est créé par le mélange astucieux de l’écrit et de l’oral. D’ailleurs, l’oralité est au cœur de l’écriture « beur » qui propose une conception nouvelle de l’opposition classique entre l’oral et l’écrit. Les narrateurs cherchent à ridiculiser la notion de français standard prescriptif. Leurs récits rappellent un fait sociolinguistique qui est vécu par l’ensemble  de ces jeunes partageant plusieurs langues et cultures en contact.

            Nous avons analysé les différents niveaux de ce que Bakhtine appelle le plurilinguisme romanesque, construit par l’imbrication de registres et de langues par les effets humoristiques de l’alternance codique. L’utilisation d’un code langagier, en l’occurrence le français vernaculaire, créé chez le jeune « Beur » un sentiment d’insécurité linguistique. Celle-ci apparait dans les pratiques discursives de chaque narrateur conscient de son écart par rapport à la norme linguistique. 

           Dans les récits de Begag, les narrateurs optent pour l’hypercorrection à travers l’écriture soignée et la correction normative excessive. Les personnages et narrateurs des autres récits choisissent le français vernaculaire comme un code partagé par les membres du groupe des pairs, excluant  le Français dit de souche, qualifié de Bouffon. 

           Toute une création littéraire émerge de ce positionnement langagier qui révèle aussi une satire de ce code typé. Celui-ci participe de l’auto-exclusion de ces jeunes dans le pays d’adoption. Elle dénonce en même temps la standardisation linguistique qui met en place une stratégie puriste de la faute qui marginalise les autres pratiques de la langue. 

            C’est pourquoi, l’humour est généré aussi par une représentation cocasse de l’interlangue, en tant que forme langagière intermédiaire. Celle-ci est une source intarissable pour une fantaisie verbale débridée, tout en confirmant l’impossibilité d’une unification linguistique forcée. La variété du français développe une capacité d’invention linguistique encouragée par le mixage des langues en contact. Les interactions verbales représentées dans le texte littéraire « beur » reflètent le contexte plurilinguistique du melting-pot français. 

            Le deuxième chapitre de cette partie examine la représentation carnavalesque qui particularise l’imaginaire de l’entre deux. Ces récits interrogent la conception de la « désappropriation » comme une troisième voie entre deux univers socio-symboliques en conflit. La fiction satirique propose une critique acerbe des positions culturelles ethnocentriques, suggérant la possibilité d’établir des relations identitaires multiples et simultanées. 

            La satire met en doute le foisonnement harmonieux des catégories préétablies.  Le métissage est, les narrateurs le rappellent, une confrontation constante, évitant une exclusion fataliste des autres visions du monde. La représentation carnavalesque de deux cultures met en place une polyphonie de voix narratives- personnages et narrateurs- et énonciatives qui imbriquent des visions du monde véhiculées par les discours en dialogue. 

            La critique moqueuse « beur » exploite les formes différentes de cette polyphonie pour poser un regard examinateur sur la culture communautaire et les pratiques symboliques du pays d’accueil. Dès lors, la fiction romanesque tente de relativiser les prises de position socioculturelle à l’origine culturelle. 

            L’analyse de cette mise à distance du discours satirique vis-à-vis de tout enfermement des groupes sociaux en contact a révélé l’importance d’une étude de l’auto-dérision. L’humour de soi permet à ces narrateurs de s’élever au dessus des malheurs de leur condition sociale. Cette forme d’autodépréciation sert une visée correctrice des abus sans pouvoir atténuer sa charge pathologique de destruction de soi. 

           Toute situation aliénante est niée, le temps momentané, de l’autodérision qui se joue des peines de l’humoriste et de sa communauté. L’aspect destructeur de cette autonomie est généré par la culture maghrébine. Celle-ci impose la domination du groupe sur l’individu par le biais du sentiment de culpabilité. La peur de la honte assure souvent le respect et la conformité aux normes comportementales en vigueur dans la communauté. Les exigences parentales maintiennent cette rigueur et les impriment dans la conscience de leurs enfants. 

            Les narrateurs s’inquiètent de leur image sociale et ont une considération capitale pour les louanges et les blâmes. Le scénario de la culpabilité commence après l’échec scolaire du personnage Madjid et du narrateur Yaz, ou l’abandon du père de Doria qui voulait un garçon. Paradoxalement, l’autodépréciation apparait, chez les narrateurs dans les récits de Begag, après toute réussite qui est ressentie comme une trahison des membres du groupe d’origine. Le satiriste « beur » accentue ce sentiment par une complaisance à se prendre pour cible, étant l’incompris rejeté par les deux groupes réticents l’un à l’autre. 

            L’analyse de la construction narrative, discursive et éthique de la scénographie satirique « beur » nous a permis d’élaborer une grille de lecture pour examiner un corpus bien spécifique de Paul Smaïl. Ce dernier profite de la vogue littéraire de la littérature « beur » pour en proposer une parodie réussie. Cette écriture imitative met en avant une satire virulente de deux cibles qui, selon le narrateur Sid Ali, sont les sources premières de tous les excès. Il s’agit, en effet, de la dénonciation du monde moderne avec toutes ses turpitudes et les impostures littéraires encouragées par les médias, voire par l’institution littéraire même. 

            Ce roman est une attaque ouverte contre les abus de l’évolution technologique, de la progression industrielle, du pouvoir sans bornes des médias, de tous les vices de la société de consommation moderne. La critique est renforcée par le pastiche subtil des discours politiques, sociaux et artistiques. 

            L’écriture pseudonymique rend la satire du roman « beur » plus cuisante. Le nom de l’auteur Paul Smaïl qui mêle toutes les origines (arabe, chrétienne et juive) souvent en conflit, est une interrogation de la problématique de l’identité/altérité. Cette parodie démonte les ficelles de l’écriture « beur » dont les techniques scripturaires devenues récurrentes ont appelé leur imitation. 

            Le narrateur récuse la participation des instances de la légitimation comme les médias, la critique professionnelle, les maisons d’édition à la fabrication du profil stéréotypé du romancier « beur ». Les impostures littéraires nombreuses mettent l’accent sur une quête frénétique sinon du succès littéraire du moins de vente. Elles exploitent l’engouement des lecteurs pour des récits qui relatent les histoires d’un groupe social inconnu jusqu’aux années quatre vingt. 

            La parodie inscrit l’œuvre de Paul Smaïl dans l’actualité d’un débat sur l’immigration et l’identité nationale. Par ailleurs, au-delà de la satire du roman « beur », le narrateur Sid Ali reprend un des lieux communs de la littérature européenne du XXe siècle, qui est l’antimodernisme, autrement dit, une critique de la modernité. Rappelons que cette critique a été proposée par les écrivains « beur » qui ont fustigé l’aliénation de l’homme moderne par la société capitaliste et industrielle. Or, cette écriture imitative a repris toute une problématique socioculturelle et littéraire qui n’a pas été suffisamment développée par l’écriture « beur ». 

             Le récit pseudonymique élabore la parodie de cette littérature nouvelle non pas comme une référence littéraire reconnue mais comme une écriture qui est apparue à partir d’un fait conjoncturel favorisant son insertion dans le champ littéraire. L’œuvre de Paul Smaïl parait, à quelques points, tenter un patrophage réussi dans le sens où elle a usurpé le succès d’une littérature qui a émergé dans une période critique. 

             Par contre, une des caractéristiques de la parodie est son ambivalence. Elle est à la fois destruction et renouvellement de l’œuvre imitée. Les roman de Paul Smaïl ont réussi, nous semble-t-il, à préserver et développer toute une rhétorique d’une écriture qui est le roman « beur ».

              Il s’avère que le lecteur des romans de notre corpus, et d’autres récits « beur » qui partagent les mêmes caractéristiques d’écriture, est confronté à une scénographie. Ces textes concrétisent un cadre scénique, autrement dit, à une structure textuelle stable à l’intérieur de laquelle le discours « beur » prend sens. Notre étude a examiné les traces narrative, thématique, discursive et psychologique de cette parole mise en scène. 

              Le choix de la scénographie satirique est légitimé par un contexte où domine la violence des événements et des discours sur l’immigration. Ce que dit le roman « beur »  valide la scène d’une satire de ce contexte en mettant progressivement en place son propre dispositif de parole. La dénonciation de ces faits passe par la situation d’énonciation d’un récit de soi à la première ou la troisième personne où le narrateur sollicite la complicité d’un lecteur proche de lui. 

              Cette scénographie double la situation d’énonciation ancrée dans ce contexte, d’une autre situation littéraire élaborée dans le texte et qui participe de la légitimation de cette énonciation. Par ailleurs, l’œuvre de Paul Smaïl s’inscrit dans le double rapport à la mémoire d’une énonciation satirique qui se rattache à l’écriture « beur » et qui propose un autre type de réemploi. 

           Dès lors, cette notion de scénographie nous a permis d’étudier la façon dont chaque auteur, chaque œuvre établit son rapport à une situation socio-historique et la met en scène selon un mode particulier. Des niveaux de lecture sont abordés pour étudier les éléments constitutifs de cette scénographie littéraire : le roman « beur » s’écarte, au moins pour partie, du modèle d’écriture dominant dans le champ littéraire français. Il construit un contexte d’énonciation propre qui est marqué par des pratiques linguistiques particulières que ces romans mettent en scène. 

            Il est tributaire d’un imaginaire social partagé entre deux univers socio-symboliques différents que ces œuvres manifestent et prolongent. Le roman « beur » a donné naissance à une modalité d’écriture aux traits nouveaux dont on a examiné les régularités d’un récit à l’autre. Sa parodie est un geste de critique et de régénération des formes de cette scénographie.

            L’étude des romans de notre corpus a pris en considération deux niveaux : d’un côté, ces récits remettent en cause une catégorisation littéraire préconstruite, entre autres, celle de la littérature nationale. D’un autre côté, ils adoptent une stratégie de décentrement des représentations identitaires d’appartenance exclusive à un territoire ou un pays. 

            L’immigration maghrébine en France a acquis une visibilité en soulevant des enjeux politiques, sociaux et culturels considérables ces dernières années. Elle est aussi considérée comme une conséquence évidente de la mondialisation facilitant le brassage des cultures et des populations. Or, le contact entre la société française avec le groupe d’immigrés génère un esprit de communautarisme, entrainant un rejet identitaire. 

            Le roman « beur » rappelle que la France est passée de la conception de la nation pensée comme un tout homogène à une société multiculturelle composée de communautés ethniques. Cette production littéraire met l’accent sur la nécessité d’opérer une reconfiguration des images figées marquant les identités différentes. 

            La satire devient le lieu qui est en mesure d’exprimer cette différence mise à l’index, cette appartenance autre, de l’inquiétante étrangeté dans la fiction. Comme nous l’avons démontré au début de ce travail, le thème de l’immigration a été abordé, dès l’époque coloniale, par des écrivains maghrébins qui ont eu à cœur de raconter les mésaventures de ces immigrés vivant en France. C’est ce qu’ont fait des romanciers comme Mouloud Feraoun, Mohamed Dib, Tahar Ben Jelloun ou Driss Chraibi dans quelques œuvres. 

            Les romanciers « beur » reprennent ce thème en puisant dans l’héritage culturel français fondé sur le clivage en classes sociales dominantes et dominées. Notamment, après la fameuse Marche des Beurs, la question de l’immigration surgit comme un phénomène social auquel sont confrontées les sociétés modernes. Ils s’imposent sur la scène médiatique et artistique (à côté de la littérature, il y a eu l’éclosion musicale, théâtrale et cinématographique) comme les nouvelles voix des immigrés et de leurs enfants dans la société française. 

            Par ailleurs, la notion « beur »  a donné lieu à un étiquetage littéraire qui a cantonné cette production esthétique dans des classifications réductrices. Révoltés contre toute mise à l’index, les romanciers français d’origine maghrébine ont récusé cette appellation qui, pourtant, a été à l’origine de la publication et de la vente de leurs romans. Elle a stimulé l’attention et attisé la curiosité des lecteurs français captés par le nouveau profil de ces écrivains inconnus ou méconnus avant cette période charnière. Ces derniers refusent le statut de figurant dans la mascarade médiatique et mettent en avant le côté littéraire de leurs écrits. 

            A l’heure actuelle, étant l’objet de critique, cette étiquette est révolue. Mais la satire esquissée par les pionniers de cette littérature et développée par ceux qui ont suivi, a pris des formes scripturaires et éthiques nouvelles. Notre analyse a tenté de démontrer que cette critique moqueuse est née avec l’interrogation et l’incertitude d’une nouvelle génération quant à la place qu’elle occupe dans le pays choisi par les parents immigrés. Elle est une réponse particulière au sentiment de différence et aux tourments de l’altérité. 

            Cette interrogation n’a peut-être plus de sens pour les jeunes français d’origine maghrébine d’aujourd’hui dans un pays où le multiculturalisme s’impose comme une réalité évidente. Les derniers romans de Faiza Guène posent une nouvelle problématique : s’agit il d’une littérature issue de l ‘immigration ou de littérature française ?  
            Son roman Les gens du Balto
 abandonne la technique du récit de soi, du retour vers les souvenirs d’enfance dans une communauté d’immigrés maghrébins vivant dans la misère. Il s’agit d’une construction narrative subtilement élaborée où les personnages prennent le relais de la narration d’un chapitre à l’autre. 

            Les thèmes traités renvoient aux difficultés, qui ne sont pas seulement matérielles mais aussi affectives et sociales, rencontrées d’une scène à l’autre. D’origine ethniques différentes (grecque, gitane, algérienne, polonaise), ils sont des citoyens comme les autres, mais leur malaise psychologique n’a pas cessé. Rivalités amoureuses, conflits entre patron et employés, misères de couple sont les soucis majeurs de ces personnages. 

            Ce récit nous invite à réfléchir sur la pertinence de quelques autres approches critiques, entre autres, la théorie postcoloniale. En effet, la littérature issue de l’immigration maghrébine (africaine aussi)  est considérée comme une écriture intermédiaire entre la France et ses anciennes colonies. Précédée ou du moins préparée par un mouvement culturel et sociopolitique, cette écriture est conçue comme une réponse à l’impérialisme européen dont les formes de domination oppressive se sont déplacées du Maghreb à la métropole. 

            C’est pourquoi, cette nouvelle littérature se rapproche, en quelques points, de la littérature francophone comme étant la résultante d’une ancienne domination coloniale. Sa position entre la France et le pays des parents s’exprime par une forme d’écriture particulière qui partage quelques aspects avec les écrits étudiés par la théorie postcoloniale. 

            Elle met en valeur les notions d’hybridité, d’hétérogénéité et de plurilinguisme. Elle remet en cause toute vision du monde cohérente et homogène en rappelant l’aspect désordonné, fragmenté et complexe de la société postmoderne. Les romanciers issus de l’immigration émergent, en effet, grâce à cette situation charnière en signalant les difficultés de tout ancrage identitaire dans un espace fixe. 

             S’agit-il d’une nouvelle période du post-colonialisme ? L’engagement politique des intellectuels et des hommes de lettres, la résistance à la culture de l’Occident par la recherche d’une authenticité locale ont été parmi les caractéristiques majeures de la première vision postcoloniale. Celle-ci s’est traduite ensuite par une écriture littéraire qui se démarque du modèle esthétique du centre. La subversion des règles d’écriture consacrées est facilitée par un décentrement linguistique par rapport à la normativité langagière. 

            Si la littérature « beur » offre un corpus riche pour l’étude postcoloniale, elle ne rejoint, nous semble-t-il, les autres littératures issues des anciennes colonies que sur quelques aspects. Par le biais de la fiction, elle examine les causes du conflit ethnique et surtout social entre les communautés qui cohabitent. 

    Elle puise ses ressorts narratifs et discursifs dans l’univers socio-symboliques créé dans le melting-pot français. Une écriture métisse qui interroge avant tout les stéréotypes en vigueur dans le pays d’adoption. Cette écriture émergente propose une nouvelle conception de la nation avec toute son hétérogénéité socioculturelle. Instaurer un dialogue et mettre en valeur les spécificités culturelles devient une source inépuisable qui nourrit la littérature issue de l’immigration algérienne en France.
 Pour des recherches futures, une étude comparée des écrits satiriques français et algériens qui traitent la question du passage difficile d’un vécu conflictuel aux stratégies de la construction d’une culture pacifique (le problème de la cohabitation entre des ethnies différentes,  de la violence et la question de la ségrégation sexuelle, politique ou socioculturelle) est intéressante. La scénographie satirique dessine une nouvelle configuration de la conscience de soi, à travers une autre forme de l’être-ensemble.
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