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ALAIN CORNEAU, INTERPRÈTE 
CINÉMATOGRAPHIQUE DU DISCOURS 

LITTÉRAIRE D’AMÉLIE NOTHOMB 

Ángeles Sánchez Hernández
Universidad de Las Palmas

1. INTRODUCTION

Notre analyse souhaite faire une approche de deux types de discours : 
le littéraire et le cinématographique ; le roman et le scénario constituent, 
en prime abord, deux genres différents, mais souvent le récit filmique 

est créé sur le canevas d’un texte littéraire. L’adaptation d’œuvres littéraires faite 
par le cinéma naît d’une lecture qui témoigne du dialogue qu’une époque, une 
catégorie socioculturelle ou une société entretiennent avec la substance vive de la 
littérature. Le cinéma a toujours été un moyen d’accès du public à la matière litté-
raire, pourtant on ne saurait dire que le cinéma reste dans le domaine de la simple 
dépendance de la littérature, car il contribue à la construction de l’imaginaire 
collectif dans ce monde de la communication audiovisuelle et de la globalisation 
de manière distincte. Il s’agit d’une autre forme de codification comme l’affirme 
Michel Serceau :

Il ne suffit plus de dire, donc, que l’adaptation s’inscrit dans les alternatives Illus-
tration/création, fidélité/originalité. Intersection et non seulement confluence, de 
la littérature et du cinéma (mais aussi de la littérature et du théâtre, du théâtre et 
du cinéma, de la peinture et du cinéma…) intersection de modes différents de 
sémiotisation, elle pose le problème de l’articulation, du retour, de l’obsolescence 
ou de la pérennité de diverses formes de représentation (Serceau 1999 : 10).
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Il est certain que le cinéma est devenu un instrument privilégié pour la créa-
tion de culture, mais il est aussi dépositaire et diffuseur de celle-ci dans un monde 
caractérisé par la prééminence de l’image sur l’écrit. Au sens inverse, le cinéma a 
nourri la littérature et, dans cette perception des rapports possibles entre cinéma et 
littérature, on constate que dans les livres des romanciers actuels nous retrouvons la 
trace de cet imaginaire formé par le cinéma. Jean Échenoz, par exemple, introduit 
ce type de référence dans bon nombre de ses romans où il utilise la transposition de 
la technique du cinéma pour la mettre en relation avec une expérience directe. Et 
avant lui encore, Claude Simon, répondant à une enquête des Cahiers du cinéma, 
déclarait : « comme pour tous, le cinéma a enrichi la vision que nous avons des 
choses (angles et distances de ‘prise de vue’, panoramiques, plans fixes, travellings, 
gros plans). Et naturellement, cette nouvelle façon de voir se retrouve dans ce que 
j’écris » (Clerc, 2001 : 318). Il semble que l’enchevêtrement des deux genres consti-
tue une réalité qui met en évidence la modification de certaines règles propres de 
chaque genre pour atteindre un but communicatif spécifique. 

La création d’un film à partir d’une œuvre littéraire mène forcément à la trans-
formation de celle-ci pour produire une œuvre cinématographique équivalente 
ou, au moins, ressemblante. Il ne faut pas oublier que l’adaptation suppose un 
transfert sémiotique à trois degrés d’appropriation déjà distingués par Vanoye  : 
socio-historique, esthétique, esthétique individuel (Serceau, 1999 : 63), mais ces 
rapports doivent être considérés du point de vue d’une dialectique des références, 
du contexte idéologique et des modes sémiotiques. Adapter un texte littéraire pré-
suppose une interprétation de la matière littéraire qui répond à une dialectique 
des référents d’après laquelle on effectue une opération de transposition qui peut 
produire des déplacements du récit ou du statut du personnage. Dans les docu-
ments audiovisuels, en plus, le discours linguistique s’insère dans le canal sonore 
qui accompagne le canal visuel, et c’est justement sur ce point que notre intérêt 
s’investit puisque l’adaptation mène un rapport dynamique qui alimente les deux 
systèmes. Il est vrai qu’il y a autant d’adaptations possibles qu’il existe de romans, 
de réalisateurs ou de films ; le tout est forcément contrôlé par la subjectivité du 
réalisateur. Nothomb considère « qu’une fois que le livre est né, elle doit couper le 
cordon, ne plus y toucher » (Zumkir, 2003 : 56), elle se sent incapable de modifier 
quoi que ce soit. Cette impossibilité d’enlever deux mots à son texte a été ressentie 
au moment où Gérard Désarthe lui a demandé d’adapter Hygiène de l’assassin au 
théâtre. Elle n’a pas participé à l’adaptation à l’écran de Stupeur et Tremblement non 
plus, bien qu’elle en ait aimé le résultat (Verhaeghe, 2003 : 1). 

Dans l’adaptation cinématographique, le texte littéraire laisse peu à peu la 
place à un texte filmique dans lequel s’insèrent la bande-image et la bande-son en 
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construisant ainsi une œuvre polyphonique qui a besoin des différents spécialistes 
pour transmettre dans la projection filmique ce que l’écrivain communique à tra-
vers les techniques langagières. L’image traduit le monde de façon différente aux 
mots (Clerc, 1993 : 119), cette remarque a conduit certains chercheurs à refuser 
l’emploi du terme adaptation pour qualifier l’opération de transposition à l’écran 
d’une histoire déjà racontée dans une œuvre antérieure.

Ce travail examine le discours littéraire du roman d’Amélie Nothomb en es-
sayant de cerner les particularités de celui-ci pour relever ensuite la manière dont 
le texte romanesque a été transposé à l’écran dans le film d’Alain Corneau (2003) à 
fin de vérifier si le sens de l’œuvre romanesque s’y retrouve et d’observer de quelle 
façon les deux récits se relient, s’éloignent ou se complètent. Il faut tenir compte 
du fait que les créateurs des deux œuvres impliquées dans ce procès – romancière 
et réalisateur – évoluent dans un contexte socio-historique très rapproché ; les deux 
œuvres, roman et film, sont créées dans un bref délai temporaire. Alain Corneau 
semble suivre de près le texte de Nothomb, comme s’il s’était borné au travail du 
directeur d’orchestre qui dirige la bande de manière personnelle mais qui reste 
toujours sur les notes écrites. 

2. LE ROMAN STUPEUR ET TREMBLEMENTS D’AMÉLIE NOTHOMB

Le titre de ce roman vient de l’ancien protocole impérial stipulant qu’on s’adres-
sera à l’Empereur avec «stupeur et tremblements» (Nothomb, 1999 : 172). Cette 
perspective de cadrage de l’histoire offre déjà au lecteur le leitmotiv de l’intrigue qui 
se développera dans le récit. Roman autobiographique où l’héroïne s’appelle Amé-
lie comme l’auteur, elles gardent la même appartenance d’origine : la Belgique, et 
le même émerveillement des années d’enfance passées au Japon. Cette fascination 
la fait revenir pour s’installer au pays à l’âge adulte et elle y demeure pendant un 
an. L’histoire raconte ce pan de sa biographie personnelle ; en particulier, la période 
passée après avoir fini ses études de Philologie romane à l’université de Bruxelles, 
moment où l’auteur-narratrice-personnage qui aurait pu être professeur de français 
trouve sa voie dans la vie : écrire. C’est la chronique d’une formation dans laquelle 
cette femme se propose de devenir romancière. Le personnage maîtrise tout à fait 
la langue japonaise ce qui lui permet de décrocher un contrat dans une prestigieuse 
entreprise, la compagnie Yumimoto, où elle espère réussir une vie professionnelle 
comme traductrice. 

La narration s’étale au long d’une année et n’est pas divisée en chapitres, elle 
est racontée à la premier personne et évolue à l’intérieur d’un cadre physique assez 
étouffant puisqu’elle se réduit au bâtiment de l’entreprise et plus précisément au 
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44e étage où elle travaille, sauf pour ce qui est des promenades chimériques qu’elle 
entreprend pour planer sur la ville de Tokyo qu’elle adore ; pour la survoler, elle 
se défenestre de façon imaginaire quand elle sort sur le corridor de l’étage au bout 
duquel se situe une baie vitrée. La métaphore de la fenêtre, c’est un signifiant no-
thombien qui traverse toute son œuvre comme l’a remarqué Michel David (2006 : 
148) : elle exprime le désir de l’auteur de souligner l’inscription du récit dans un
cadre fantasmatique et poétique. La narratrice livre ses impressions sur le monde
japonais dans cette chronique qui place deux cultures face à face, deux façons anta-
gonistes de percevoir le monde et de réagir face aux événements.

Le cadre du récit reste dans l’entreprise et la vie professionnelle, il n’y a pas 
d’indications sur la vie personnelle d’Amélie à cette époque. La jeune femme est 
captivée par l’organisation japonaise, précise et méthodique, mais surtout fascinée 
par Fubuki, sa supérieure directe. Ses débuts dans l’entreprise sont déconcertants 
et la suite encore davantage. Elle va vite être déçue à la découverte d’une culture 
qu’elle croyait posséder mais qu’elle ne connaît certainement pas. Les humiliations 
et les vexations se succèdent et la soumission s’installe en se pliant aux exigences des 
chefs ; et pourtant elle continue d’aimer ce pays et désire que ce monde qui n’est 
pas le sien devienne son monde d’adoption. Amélie-san déifie le côté obscur du 
Japon qui constitue pour elle une composante de son altière beauté et elle tente de 
tout faire pour s’insérer dans ce monde japonais peu adapté à sa nature spontanée 
et à sa culture occidentale. 

Le Japon de l’enfance de l’écrivaine devient « sa mythologie fondatrice » et il 
marque autant sa personnalité que son œuvre (Amanieux, 2005 : 36). À cause de 
cet amour inopiné, elle se lance mentalement de la fenêtre du bâtiment et survole 
le paysage si admiré, masquant ainsi la détresse éprouvée suite aux humiliations su-
bies. Du poste initial de traductrice pour lequel elle a été embauchée, elle achèvera 
son séjour dans l’entreprise à un poste beaucoup moins reluisant, aux ‘chiottes’ du 
44e étage. Malgré tout, elle ne démissionne pas de sa charge car un Japonais ne le 
ferait jamais et, de ce fait, elle se démontre le degré d’intégration de cette culture 
qu’elle croit acquise. 

Les chercheurs ont souligné dans la personnalité de Nothomb un univers de 
dualités qui vient de l’éducation de son enfance ; le Japon lui tend une image com-
plexe engendrée par la surveillance des deux gouvernantes très différentes (Ama-
nieux, 2005 : 38-41 ; Zumkir, 2003 : 95). L’une, Nishio-san, que l’enfant ressent 
comme sa propre mère et l’autre, Kashima-san, ancienne princesse déchue à la fin 
de la Seconde Guerre mondiale qui lui inflige de nombreuses cruautés. Cette bi-
polarité se voit dans bien des sujets : fascination/déception envers le pays, beauté/
laideur du corps humain qui reste toujours au centre de ses œuvres (représenté ici 
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par Fubuki et M. Omochi), Dieu et le Diable (personnifiés par M. Haneda et M. 
Omochi). 

À travers les invectives amusantes contre les coutumes japonaises, l’auteur décor-
tique une à une leurs règles sociales : l’annulation de l’individualité, le respect inouï 
de l’obéissance à la hiérarchie, la soumission de la femme, le harcèlement moral 
dans les bureaux (éléments qui, par ailleurs, ne sont pas exclusifs aux entreprises 
orientales). Amélie semble régler ses comptes avec la culture d’entreprise nippone, si 
difficile à vivre pour un esprit occidental comme le sien, même si, pour elle, ses hu-
miliations deviennent des défis personnels pendant son stage à Yumimoto. Fubuki 
révèle à Amélie en parlant des Occidentaux : « Vous placez votre vanité personnelle 
plus haut que les intérêts de la compagnie » (Nothomb, 1999 : 67), fait d’autant 
plus inconcevable pour elle qui a tant bataillé pour s’imposer dans cette compagnie. 

La condition de la femme est un autre aspect du roman qu’il convient souligner 
et qui est exposé par le personnage de Fubuki et son vécu. L’auteur nous rend ses 
observations sur la situation de la femme dans cette société d’entreprise : « Dans 
la compagnie, pour une centaine d’hommes, il devait y avoir cinq femmes, au 
nombre desquelles Fubuki était la seule à avoir accédé au statut de cadre » (No-
thomb, 1999 : 137). Elle parle de son parcours professionnel mais aussi de l’effort 
et la solitude de cette femme de vingt-neuf ans condamnée par cette réussite au 
célibat, à la fois une honte sociale et personnelle. 

Le conflit entre les deux femmes est aussi la conséquence de cette condition et de 
l’incompréhension mutuelle, manifestée explicitement au moment où, son contrat 
arrivant à expiration, Amélie présente, selon la coutume nipponne, sa démission à sa 
supérieure hiérarchique. Ainsi se parlent-elles (Nothomb, 1999 : 167-169) : 

– Nous approchons du terme de mon contrat […] que je ne pourrai plus [le]
reproduire.
– […] Ah ? Et pourquoi ? me demande-t-elle sèchement.
– […] Je n’ai pas pu me montrer à la hauteur de l’honneur qui m’était accordé.
– […] C’est exact. Selon vous, pourquoi n’étiez-vous pas à l’hauteur ?
– […] Parce que je n’avais pas les capacités intellectuelles.
– […] Je le pense aussi.

Ces mots du dialogue entre les deux femmes sont repris par le scénario de Cor-
neau, car y sous-tend l’impossibilité d’entendement. 

Nothomb emploie un ton humoristique et mordant tout au long du livre, elle 
n’oublie même pas de se moquer d’elle-même tout en montrant de façon amusante 
la dimension que certains principes prennent dans une culture obsédée par le code 
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de l’honneur. Elle montre une société qui ne doute jamais ; la narratrice réfléchit 
sur cet aspect de la personnalité nippone et affirme (Nothomb, 1999 : 173) : « Un 
Japonais qui s’excuse pour de vrai, cela arrive environ une fois par siècle » C’est 
déjà une remarque de sa déception à la fin de son stage à Yumimoto qui dévoile la 
répercussion de l’expérience nipponne, à l’issue de laquelle elle décidera de devenir 
écrivaine et surtout d’être publiée, ayant en quelque sorte touché fond dans l’avilis-
sement le plus absolu. Être arrivée à ce degré de négation de l’Autre va lui donner 
la force d’écrire pour être publiée à tout prix (David, 2006 : 136). On a reproché à 
l’auteur d’avoir dressé un tableau sans complaisance du Japon et des Japonais, mais 
il ne faut oublier que ce qui est dépeint dans cet ouvrage décrit une expérience 
personnelle, vaguement fantasmée de surcroît. 

3. LE FILM STUPEUR ET TREMBLEMENTS D’ALAIN CORNEAU

Ce réalisateur possède une certaine expérience dans l’adaptation d’œuvres litté-
raires1 quand il entame celle d’Amélie Nothomb. Le film reste fidèle à l’esprit mais 
aussi à la lettre nothombienne. Il déclare que lorsqu’il adapte un livre cela signifie 
d’abord qu’il l’aime en entier (Zumkir, 2003 : 35), or il ne rectifie la trame narra-
tive que légèrement pour de buts bien précis qu’on tentera de discerner ci-après. 

Les experts de l’adaptation filmique conseillent de fixer l’attention sur certains 
axes pour analyser ces documents ; plus précisément, dans le cas d’une adaptation 
en apparence fidèle, ils conseillent d’étudier le rapport entre pages du livre et du-
rée du film, de synthétiser la structure des deux œuvres, de récapituler les scènes 
supprimées, concentrées ou rajoutées, de noter les transformations de la structure 
temporelle ou de l’espace filmique, d’examiner l’organisation du récit, le statut les 
personnages ou la visualisation de leurs sentiments intérieurs (Sánchez Noriega, 
2000 : 138-140 ; Goliot-Lété et Vanoye, 2005 : 119). Nous allons tenter de réviser 
les points cités ci-dessus.

Dès le début, le spectateur qui a déjà lu le roman est surpris à cause d’un 
aspect qui en est absent : la musique. D’ailleurs, on s’attendrait à une musique 
évocatrice de l’ambiance orientale, mais on perçoit la sonorité du clavecin. Tou-
tefois les sons de cet instrument qui nous déconcertent initialement vont donner 
la note au spectateur pour comprendre le panorama sociologique sur lequel se 
développe la trame. Alain Corneau explique ainsi cet élément original du film 
(Zumkir, 2003 : 36) : 

1 Nocturne Indien de A. Tabucchi (1989) ou Tous les matins du monde de P. Quignard (1991). 
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À la lecture je suis arrivé très vite à l’idée de Bach. J’ai pensé qu’il était dans le 
livre. Qu’il avait dans le roman cette espèce de tu et de toi avec la transcendance 
qu’on trouve dans la musique, ainsi que l’espèce de mathématique qu’il y a dans 
ces variations.

On pourrait y ajouter que le spectateur occidental reconnaît cette musique 
– même s’il n’est pas un musicologue mais, tout simplement, un curieux amateur
de cinéma – et il la relie automatiquement à d’autres films qui retracent l’époque
absolutiste de la royauté française. À part la qualité mathématicienne de la compo-
sition de Bach pour rendre l’exactitude japonaise, l’imaginaire sonore occidentale
rétablit une situation précise dans une autre culture bien éloignée et cette musique
évoque le raffinement intérieur qu’on accorde habituellement à l’esprit nippon.
Les compositions de Bach gardent en plus un côté sacré que retient la société ja-
ponaise dans certaines de ses traditions. Le réalisateur pratique une interprétation
occidentalisée du rythme et de la musique qui se dégage du livre de Nothomb.
L’écrivain Pascal Quignard s’est prononcé sur l’aspect de la musicalité des romans2,
en précisant qu’un bon livre est musique par son intonation et par son rythme, et
en considérant que cette réalité sonore se concrétise dans l’acte de la lecture car, s’il
n’y a pas de passerelle directe entre musique et littérature, il en existe une pourtant
très serrée entre musique et lecture  ; d’après lui, quand on lit, on écoute. C’est
précisément cet effet qu’a produit Corneau dans son exégèse cinématographique.

La perception auditive rejoint un léger ajout, en ce cas visuel, dans l’aspect de la 
gesticulation qui ne manque pas d’indications dans le livre mais que le spectateur 
perçoit dès le début du film – ce qui n’est pas le cas pour le roman – au moment 
de présenter la chaîne hiérarchique de la société Yumimoto. Ils défilent un à un 
face à la caméra et font la révérence courtoise à leur interlocuteur : le public ; on 
suppose donc une interaction directe entre personnage et spectateurs. Et puis, on 
insiste sur les gestes de soumission constante de certains personnages pour montrer 
physiquement leur obéissance ; à l’instar de M. Saito face à M. Omochi, ou bien 
de M. Tenshi au moment de la dure réprimande qu’il subit à cause de l’affaire du 
dossier du lait allégé rédigé par Amélie. Le rapport de pouvoir passe avec une force 
étonnante grâce au choix du travail d’adaptation qui se retrouve aussi dans la mise 
en scène et le découpage de certains plans ; par exemple, Fubuki Mori se lave les 
mains aux toilettes où elle a banni Amélie et nous apercevons le corps recroquevillé 
de celle-ci dans le coin inférieur de l’image, entre les avant-bras de Mlle Mori et le 
rebord du lavabo. 

2 Supplément Babelia du journal El País du samedi 5 avril 2008, 11. 
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Au début du film, les images fixées sur le visage de l’actrice Sylvie Testud ma-
quillée en geisha, souligné par ses traits et ses yeux bleus qui dévoilent l’origine 
occidentale, sont superposées au visage d’une autre femme aux traits et aux yeux 
orientaux pour marquer la personnalité dichotomique du personnage qui est pré-
senté. Ces représentations de la protagoniste composent le cadre pour les titres de 
crédits qui nous permettent de savoir que le film est tiré du roman de Nothomb. 
Une voix-off, appartenant à la narratrice à l’âge adulte, s’approche d’une enfant 
qui se trouve assise sagement face au bassin d’un jardin japonais ; la voix suit le 
mouvement de la caméra pour introduire les coordonnées de la protagoniste et 
ses données identitaires. La formule permet de comprendre dès le début la double 
appartenance culturelle qu’elle s’attribue ; dans le roman, on commence à com-
prendre après une vingtaine de pages, car le récit romanesque s’ouvre directement 
sur les dirigeants de l’entreprise et sur la vie du bureau. Ensuite, la petite fille se 
transforme en adulte dans un fondu-enchaîné, puis elle prend la parole pour se 
diriger de vive voix au spectateur dans un premier plan et continuer ainsi le récit 
d’une période de sa vie. À partir de là la voix-off devient donc une voix-je – d’après 
la terminologie de Michel Chion et Christian Metz (Goliot-Lété et Vanoye, 2005 : 
36) – qui s’identifie à la narratrice et le discours reprend alors le texte littéraire de
façon assez fidèle.

Cette voix-je revient souvent dans la narration cinématographique, notamment 
à deux moments précis  et avec un traitement filmique différent  : d’abord, aux 
moments où elle se défenestre et au moment du blâme (Nothomb, 1999 : 116-
125) de Monsieur Omochi envers Fubuki. Dans ce dernier cas, la pensée d’Amélie
se matérialise en cette voix hors-du champ qui accompagne l’histoire dans une
espèce de sous-récit qui expose une focalisation mentale. Sur ce point de l’histoire
se produit un changement important par rapport au récit littéraire. Dans le ro-
man, dix pages durant, la narratrice raconte, naturellement en langue française,
sa perception de ce qu’elle considère une violation verbale de M. Omochi à Mlle
Mori devant les quarante employés du bureau ; par contre, sur la bande-son on
écoute : « mes oreilles se fermèrent à la langue japonaise » et donc à partir de là
on n’écoutera qu’un discours en japonais accompagné des sous-titres en français.
Or cette compression narrative tente de rendre au spectateur cette totale incom-
préhension de l’acte, la perplexité devant ce que Nothomb reconnaît comme « des
méthodes d’un autre âge » (Nothomb, 1999 : 117).

Dans le roman, une longue réflexion sur les comportements japonais suit cet 
événement, mais trop de monologue intérieur de suite ralentirait extrêmement 
l’action filmique et, à l’écran, on choisit un procédé qui passe par le dialogue en 
ajoutant des séquences nouvelles qui n’existent pas dans l’œuvre littéraire. Mon-
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sieur Tenshi tente de prévenir Amélie et de lui expliquer pourquoi elle n’aurait 
pas dû aller consoler Mlle Mori après la grave vexation endurée. Ce personnage 
masculin, M Tenshi, devient plus étoffé à l’écran qu’il ne l’est dans le roman. Cette 
technique sert à activer la trame et ainsi le spectateur s’accroche au film par une 
meilleure identification à l’héroïne. D’ailleurs, le réalisateur semble tenter d’équi-
librer la vision négative des pratiques et des responsables de l’entreprise nipponne 
par ce personnage en contrepoint. 

Le réalisateur utilise les séquences les plus cinématographiques du roman pour 
en tirer un profit narratif. Les défenestrations fantastiques d’Amélie au cours des-
quelles elle plane au-dessus de la ville servent au réalisateur pour rendre au public 
les réflexions d’Amélie tout au long des pages du roman. Il le fait par cette voix-je 
simultanée aux survols de la ville de Tokyo qu’elle réalise à plusieurs moment de la 
journée pour s’évader de la réalité vécue. D’autres situations propices bénéficient 
de ce statut narratif et c’est ainsi qu’on exploite la théâtralité d’un court paragraphe 
littéraire par des séquences rallongées sur l’écran qui tentent de développer le côté 
drôle de l’action mais, surtout, pour souligner une raillerie qui est présente dans les 
mots du texte et qui devient une nuance laborieuse à être représentée en images. 
C’est le cas de l’affaire des calendriers, l’une des premières tâches qu’Amélie exerce 
dans cette entreprise. La romancière écrit (Nothomb, 1999 : 32) : 

J’assassinais le mois de février avec de grands gestes de samouraï, mimant une 
lutte sans merci contre la photo géante du mont Fuji enneigé qui illustrait cette 
période dans le calendrier Yumimoto. Puis je quittais les lieux de combat, l’air 
épuisé, avec des fiertés sobres de guerrier victorieux, sous les banzaï des commen-
tateurs enchantés. 

Le film consacre quelques bons moments à ce bref passage car cela constitue une 
façon plastique de rendre l’inouï de cette situation au spectateur au travers d’un 
plan moyen où l’on peut contempler les employés, le calendrier et Amélie en guer-
rière contre le temps. Ce développement visuel du paragraphe rend aussi hommage 
à l’attirance du combat dans l’imaginaire de Nothomb qui, petite enfant, aimait 
contempler les luttes de sumo. En contrepartie, ces samouraïs, considérés comme 
des personnages énigmatiques et inquiétants, reviennent souvent dans ses livres sous 
une autre conception, celle des corps excessifs de certains héros, capables de cruau-
tés démesurées. Le personnage d’Omochi représente justement ce modèle, donnée 
bien retenue dans le film par un choix juste d’acteur. Tous ces épisodes déjà présents 
dans le roman et capables d’être mis en scène de façon amusante s’amplifient pour 
produire une partie de la raillerie romanesque. Les changements physiques subis 
par Fubuki sous le regard d’Amélie mutée en coiffeuse mentale ou la nuit passée à 
l’entreprise en danseuse nue offrent des exemples pour appuyer nos affirmations. 
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De même, on exploite le texte narratif sur l’intertextualité provenant de l’uni-
vers cinématographique. Le film du réalisateur japonais Oshima, Furyo, qui se pas-
sait au cours de la guerre dans le Pacifique en 1944 est retenu dans la scène où le 
chef militaire japonais contemple l’agonie du prisonnier anglais dont le corps est 
enseveli et dont seulement la tête émerge du sol pour ainsi le faire mourir de trois 
façons en même temps : de soif, de faim et d’insolation. Le film de Corneau re-
produit la séquence au détail près pour montrer le raffinement tortionnaire qu’elle 
croyait souffrir de la part de ses supérieurs dans l’entreprise. 

D’autres épisodes sont mis en images d’après l’interprétation du réalisateur du 
texte de Nothomb. À ce sujet, il convient de signaler l’affrontement ascendant des 
deux femmes, Amélie et Fubuki, qui devient de plus en plus agressif de la part de 
cette dernière puisqu’elle ne comprend pas, d’un côté, le comportent de la femme 
occidentale et, d’autre part, cette conduite lui rend en miroir tout ce qu’elle n’a 
pas pu accomplir intimement en tant que femme. La lutte entre elles deux, décrite 
brièvement dans le livre comme « une rixe enragée de passion » (Nothomb, 1999 : 
144), phrase clarifiée par l’allusion directe à l’enclos d’une tragédie racinienne en 
rapport avec la situation présente, va se transposer à l’écran par une séquence aux 
toilettes de Yumimoto où elles vont se battre en duel au pistolet, un combat qui 
finit avec du sang éclaboussé partout ; pourtant, elles en sortent indemnes. Cette 
représentation sanglante révèle la pulsion de vengeance violente présente dans le 
texte littéraire et qui témoigne de la haine de Fubuki dans un passage plein d’hu-
mour (Nothomb, 1999 : 126) : « Elle marcha vers moi avec Hirosima dans l’œil 
droit et Nagasaki dans l’œil gauche. J’ai une certitude : c’est que si elle avait eu 
le droit de me tuer, elle n’eût pas hésité  ». Alain Corneau développe la pensée 
nothombienne en images selon sa conception de la situation qui se rapproche du 
surréalisme. 

Cette scène donne le ton d’irréalité pour exacerber l’antagonisme et pour éclai-
rer le malaise intime de cette femme qui avait tout sacrifié pour être promue dans 
son travail face à l’attitude d’une autre femme au comportement inouï pour Mlle 
Mori. Dans le roman, la condition de la femme au Japon est éclairée dans une tren-
taine de pages dans un livre qui n’en compte que cent-quatre-vingt. La narratrice 
s’attarde sur ce sujet à partir des circonstances de la vie de sa séduisante supérieure 
qui reste célibataire à force d’être irréprochable, ce qui lui avait permis d’effectuer 
« une ascension professionnelle rare pour un être du sexe féminin » (Nothomb, 
1999 : 104). De ce fait, elle avait gâché sa vie personnelle. 

Sur ce point s’opère une transformation importante à l’écran, car une partie de 
la pensée d’Amélie se transforme en dialogue avec M. Tenshi, symbole de l’homme 
moderne et indépendant  ; et, d’un autre côté, on efface des épisodes qui per-
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mettent de souligner davantage la problématique féminine japonaise. La réflexion 
sur la condition féminine se délaye, la narratrice prononce la phrase : « Je rêve » 
dans le film, deux mots pour bien montrer le caractère inconcevable de cette sou-
mission qu’elle n’arrive pas à concevoir. Le thème de la situation de la femme est 
bien abrégé dans le film où l’affaire du Hollandais Piet Kramer, dernier espoir pour 
cette vieille fille, est supprimé ; l’épisode sert aussi à dévoiler certaines perceptions 
nipponnes sur les Occidentaux. 

4. CONCLUSION

Pour tenter de synthétiser notre article, il faudrait revenir encore au titre du
livre et du film qui rassemble l’objectif que les deux œuvres partagent : la stupeur 
et le tremblement qu’autrefois les gens éprouvaient devant l’empereur se transfor-
ment à la fin du XXème siècle en stupeur consternée de la protagoniste face à des 
situations humiliantes, héritage d’anciennes traditions dans une société au som-
met technologique et économique du monde. Il s’agit d’une vision occidentale qui 
juge inacceptable ces conditions de vie puisqu’on laisse de côté la dignité humaine 
d’après une conception européenne de l’existence. 

Cette ambiance claustrophobe qu’on respire dans le film tient du roman puisque 
tout se passe à l’intérieur de l’entreprise, il n’y a pas d’autre vie que la profession-
nelle et les liens humains qu’on y tisse. Les contradictions sont rendues par le film 
aussi bien que par le roman et on constate que le discours cinématographique a su 
faire comprendre l’esprit du roman de Nothomb par la dynamique qu’impose la 
méthode discursive propre du cinéma qui fait passer l’information davantage par 
l’image que par le mot. Il est vrai aussi que l’écriture permet une représentation 
de l’œuvre beaucoup plus personnelle et variée que le film où l’on retrouve déjà 
la limitation d’une version plus intime, en ce cas celle d’Alain Corneau, qui est 
matérialisée de façon bien précise. Les portraits des personnages décrits dans le 
roman sont transposés à l’écran par le casting des acteurs bien dirigé quant aux ca-
ractéristiques physiques décrites. Certaines condensations narratives servent à faire 
progresser la narration cinématographique de façon plus vive. 
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