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Résumé : Aujourd’hui dans de nombreux pays le conte est considéré comme un vec-
teur « moral » dans l’enseignement et, quand on en a proposé la moralité aux enfants
et aux jeunes on pense en être quitte. Mais cela ne fonctionne pas de la sorte : la vie
intime du conte se poursuit en nous bien au-delà de ces éléments matériels. Il convient
donc d’interpeller dans ce contexte d’aujourd’hui plusieurs approches du conte « écrit »
et par exemple : celle du conteur ou du griot qui d’ailleurs écrivent aussi, retranscrivent
leurs performances ; celle de l’écrivain ; celle de l’enseignant et des autres acteurs du
livre, celle du lecteur. Nous engageons ici notre réflexion autour de la question de l’écri-
vain le créateur qui engage la destinée de l’œuvre. Dans ce temps de création nous som-
mes au cœur d’une « performance » comme l’on dit de la représentation du griot ou du
conteur. Dans l’un et l’autre cas, celui de l’oralité et celui de l’écriture, on ne peut dis-
socier l’énoncé et son énonciation. Dans les deux cas une action considérée comme réus-
sie est celle qui laissera ses traces chez celui qui écoute, que ce soit avec l’oreille externe,
ou par la petite voix intérieure. Il est donc temps d’écouter « l’événement » qu’est l’ar-
rivée de toute parole — orale ou écrite. Pour montrer comment l’écrivain conteur « règle
ses contes » nous partirons de l’analyse de quelques productions et paratextes d’auteurs
qui ont écrits dans le cadre de la collection de contes et légendes d’Afrique des éditions
les Classiques africains. Nous verrons alors que chaque écrivain de contes pour la jeu-
nesse, produit une œuvre originale et non une « dégradation » d’un conte traditionnel.
Son œuvre est aussi une « performance ». Cette étude est l’amorce d’une conception
renouvelée des rapports entre oralité et écriture.
Mots clés : contes, épopée,  genèse des textes, oralité,  « performance » en écriture,  lit-
tératures d’enfance et de jeunesse,  littérature africaine, écrivain.

Introduction

Par ce titre j’entends exprimer la volonté de renouveler les modes
d’approche des relations entre oralité et écriture. On prend la parole ou
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la plume parce qu’on a quelque chose à dire, et les différentes formes pri-
ses par tel ou tel conte dans un circuit nouveau, apportent un éclairage à
ce conte, dont l’interprétation peut dès lors évoluer dans tout l’univers
social, que la parole proférée ressorte de l’oralité ou de l’écriture. Un texte
destiné à l’enfance ou à la jeunesse est au même titre qu’un autre investi
par la volonté d’un auteur et manifeste une option sur une histoire don-
née, quand elle provient du patrimoine. Dans Le conteur amoureux, Bruno
de la Salle (2007) montre bien ce rapport vivant du conteur à l’histoire
première.

Un bon texte est ainsi un texte « habité » dans lequel l’écrivain est
présent avec son corps, de même que le conteur « oral ». Tous deux pro-
duisent des paroles « de cœur à corps », dans le moment de la perfor-
mance. Considérer le corps du créateur, l’entièreté de celui-ci (donc pas
seulement l’apparence de ce corps), ce n’est pas nécessairement s’enfer-
mer dans une vision du sujet biographique, mais reconnaître, qu’elle que
soit la position que nous puissions développer par ailleurs sur la nature
de l’être-au-monde, que seul un être vivant peut prendre la parole.
Considérer cette position peut paraître simple. Et pourtant, n’a-t-on pas
longtemps développé l’idée d’une littérature « sans sujet » ?

Je prendrai appui sur le conte car je pense qu’il est au cœur de nom-
breuses méprises dans les rapports oralité-écriture, mais aussi dans ceux
ayant trait à la considération adulte-jeunesse, et aux rencontres entre «
œuvre collective » et « œuvre individuelle ». Il est à ce titre très intéres-
sant pour les problématiques qui sont les miennes et que j’aborde du côté
de l’écriture mais en étant conscient que l’on ne règle pas le problème des
rapports entre l’oralité et l’écriture d’un seul trait. C’est toute une démar-
che sur laquelle un réseau de chercheurs en « Littératures d’enfance » se
met en place. Cette contribution est donc une première pierre à cet édifice.

1– La problématique des rapports oralité-écriture

Aujourd’hui, dans de nombreux pays, pour l’éducation des enfants
le conte est considéré comme un vecteur « moral » et quand on a pro-
posé cette moralité aux enfants et aux jeunes on pense en être quitte. Mais
le pense-t-on vraiment ? J’emploie volontairement le « on » qui montre
une certaine mauvaise foi : il est évident que tout le monde ne raisonne
pas de la même manière. Cette façon-ci est peut-être plus liée à une cer-
taine forme d’enseignement, à  une préoccupation sociale sur la « mora-
lité ». Mais peut-on se contenter de cette vision du conte comme vecteur
pédagogique de la morale sociale commune ?
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Pour approcher cette moralité, on dissèque le conte en ses compo-
sants. On peut citer pêle-mêle l’adjuvant, l’épreuve et les trois vœux, etc.
On reconnaîtra le mode d’analyse issu de Propp (1970) dont on a surtout
conservé des éléments pratiques qui semblent si faciles à manipuler!, on
en nomme les différentes parties, croyant tenir ainsi la substance et la
vérité sur le genre.  Il suffirait alors de mettre en œuvre mécaniquement
ces éléments. Cela se prolonge parfois en effet sous cette forme dans des
« ateliers d’écriture », où l’on va réaliser des contes « à la chaîne » (avec
l’assistance de l’ordinateur et d’un logiciel d’écriture créative !). Il est évi-
dent que je ne suis pas là en présence du cas de figure que nous envisa-
geons où le créateur « règle » son conte. Ici on ne règle rien. Lors d’un
colloque organisé par l’Institut International Charles Perrault, un conteur
évoquait ces jeunes qui produisent des contes « plus vrais que les vrais
». C’est qu’on ne retient qu’une mécanique externe dont les créateurs
seraient les « techniciens de surface ». Le projet « Digital Propp », en
anglais, proposé sur la Toile, est ainsi un véritable « générateur de contes
de fées »

Mais heureusement la véritable création ne fonctionne pas de la
sorte car en moi la vie intime du conte (comme de toute autre approche
fondamentalement créative), se poursuit bien au-delà de ces éléments
matériels. Ainsi les contes que j’ai entendu autrefois poursuivent leur
cheminement (éventuellement parcellaire), dans notre monde intérieur
car le sens en est vivant. Le conte ne peut se dire en une seule fois. Le sens
est inclus dans la parole vivante et non dans la répétition d’éléments dis-
parates et seulement structurés. Le « sens » a cette polysémie qu’il ne
faut jamais oublier : à la fois « signification » et « mouvement, direction
prise ».

La parole vivante que transmettent le griot, le conteur ou l’écrivain,
traduit un univers qui enrichit la société car tous nous avons besoin de «
régler nos contes » en écho aux questions qui se posent durant notre exis-
tence. Et les réponses ne sont pas toujours les mêmes ! Certains contes
africains se terminent d’ailleurs par une question posée au public et selon
la société locale interpellée, la réponse ne va pas être la même. Au théâ-
tre populaire Robert Hossein en France a repris ce mécanisme, bien que
la situation soit exposée d’une manière telle que massivement la réponse
donnée est celle que l’on peut attendre : il n’empêche que chacun est
amené à travailler cette question en son for intérieur, sur son autre scène,
ce qui est mis en scène devant lui. 

C’est au cœur de cette relation à la parole que se situe la création.
Cette parole que de nombreux textes sacrés reconnaissent à leur fonde-
ment. « Et le Verbe s’est fait chair » dit la Bible.
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2– Les approches du conte 

L’approche du conteur ou du griot
C’est une approche qui produit uniquement des performances. Le

terme « uniquement » n’a rien de péjoratif : je prends note seulement de
l’importance de ce domaine du contage que l’écrit n’a pas résorbé et qu’il
ne résorbera jamais, même dans les sociétés occidentales : la place de
l’oral se modifie et c’est tout. Elle me semble d’ailleurs toujours prépon-
dérante (pensons par exemple à l’oralité politique : les petites phrases et
les commentaires sans fin du discours politique). Ces conteurs exclusifs
de l’oralité (ou leurs thuriféraires) entretiennent parfois du mépris pour
ceux qui reprennent les récits dans les livres. A moins que le vieux
conteur ne cultive une autodépréciation, qui lui donne le sentiment de
l’inutilité par rapport à « ce qu’apprennent les enfants à l’école »,
comme le ressent Goggo Addi, conteuse peule dont Ursula Baumgardt
(2000 : 9) rassemble et commente le répertoire.

L’approche du conteur « oral »
Elle consiste à retranscrire le conte après avoir fait une mise en bou-

che. Bruno de la Salle (2007), dans Le conteur amoureux, montre bien ce
rapport personnel du conteur au texte, et démontre aussi par ce livre
comment l’écrit peut rendre compte de ce frémissement du verbe qui est
propre au conteur. Dans un avertissement au lecteur il prévient que la
quarantaine de contes figurant dans l’ouvrage « sont tous donnés dans
l’adaptation personnelle de l’auteur ». Il parle donc d’adaptation, ce dont il
faudra se souvenir.

L’approche de l’écrivain
Elle concerne aussi bien celui qui reprend à sa manière des contes

et épopées de longue tradition sur lesquels reviennent les créateurs à cha-
que génération (Sindbad le marin, Gilgamesh, Soundiata Keita par exemple)
que celui qui revient sur l’effet que le conte d’enfance continue de pro-
duire sur l’adulte, et qui invente alors le monde intérieur dont le conte
d’origine est le prétexte. Il en est ainsi d’Eric Chevillard (2004) dans Le
vaillant petit tailleur. L’écrivain peut aussi revenir au rapport social évo-
qué par le conte ou l’épopée. C’est le cas de Reine Pokou de Véronique
Tadjo (2005) qui révèle la vérité profonde, le « message » de l’épopée ini-
tiale, tout en trouvant un usage politique intéressant pour l’essentiel de
la vérité de ce conte (ce qui fait qu’elle a souhaité le travailler) : le pays,
la Côte d’Ivoire, s’est construit (comme tant d’autres !) avec l’apport
d’étrangers. L’œuvre fournit d’ailleurs ainsi une belle leçon d’éthique de
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la littérature. Ainsi encore une fois, l’enjeu du conte n’est pas  de l’ordre
de la « morale », il la dépasse, il interpelle le politique, il prend position
dans la vie sociale et naît à des moments où se posent des questions for-
tes pour un peuple, qui engagent son avenir. Sur ce plan, il est intéressant
de se souvenir d’une réflexion d’Italo Calvino (1980) quand il préface les
contes italiens, rassemblés par lui dans les années 1950. Il souligne alors
que s’il attribue les contes à telle ou telle région ce n’est pas qu’ils en
soient originaires (on les trouve en d’autres lieux et il est difficile de don-
ner une chronologie à ce qui apparaît depuis « la nuit des temps ! »), mais
que les variantes de ces contes, leur vivacité aujourd’hui, montre encore
assez que cette société a toujours à voir avec les questions que posent le
conte. C’est la condition pour qu’un conte reste vivace dans une société.
Si le conte est « folklorisé », il disparaîtra ou ne sera plus représenté que
dans des soirées culturelles aseptisées.

L’approche de l’enseignant
C’est celle de l’enseignant qui avec les autres pédagogues, accen-

tuera ou non certains aspects liés à la morale, au risque d’instrumentali-
ser ainsi la production littéraire. Si je me méfie de cette morale ce n’est
pas seulement pour des raisons littéraires (on fait rarement de la bonne
littérature avec de bons sentiments, car là n’est pas le « ressort » de la lit-
térature), mais  parce qu’il me semble qu’il y a là un certain détourne-
ment qui exclut les raisons plus hautes que l’on trouve par contre dans
une vision éthique. Cette dernière est un regard porté sur soi et dans
l’instant présent. Elle est sans cesse en question, tandis que la morale
tranche une fois pour toutes sur ce qui est bien et ce qui est mal. « Tu ne
tueras pas » dit-on à l’enfant. Mais quand celui-ci voit son père d’origine
« hutu » tuer sa mère « tutsi », pour échapper lui-même à la mort et à
la mort de ses enfants, comment l’enfant reprendra-t-il le chemin de
l’église et du catéchisme et quelle vision de la morale aura-t-il intériorisé
? C’est là que peut se mettre en place des clôtures intérieures qui font que
les gens ayant vécu de tels moments se retrouvent « bouche cousue »,
incapables de communiquer, d’exprimer ce que leur sidération mani-
feste. C’est là que la rencontre avec l’œuvre de création peut permettre le
redéploiement d’un chemin intérieur. C’est en tout cas le sens de la
réflexion de Boris Cyrulnik (2002) dans son titre provocateur Un merveil-
leux malheur. J’ai eu l’occasion d’affronter cette question au Rwanda avec
des enseignants. J’ai évoqué et montré un album pour enfants intitulé jus-
tement Bouche cousue (Mateo, 2001), conçu à partir du contexte de
l’Algérie des débuts des années 1990 et de sa violence.  Les enseignants
ont souhaité que je lise ce conte aux enfants de quelques classes. S’il parle

35Les créateurs règlent leurs comptes...



aux enfants, ce livre,  c’est qu’il parle d’abord aux adultes : jamais un livre
ne sera bon pour un enfant s’il n’est bon pour l’adulte. C’est une parole
vivante. Le livre dit le corps qui le porte.

L’approche des autres acteurs du livre
C’est l’approche de l’illustrateur, du directeur littéraire chez l’édi-

teur, du bibliothécaire. Par l’exemple, l’illustrateur apporte son éclairage
au conte et c’est dans l’illustration que la littérature jeunesse aujourd’hui
apporte une vision nouvelle à un texte identique, édité en fidélité au texte
initial. Quand à l’éditeur, il choisit le moment de publication : certains
contes sont réédités plus que d’autres à certains moments, et les succès
commerciaux n’expliquent pas tout.

L’approche du lecteur
C’est une approche dont l’horizon d’attente sera très divers. Trop

éloigné de cet horizon d’attente le livre ne sera pas perçu dans ce qui fait
sa force. Trop proche, il n’apportera rien de nouveau. C’est ici que se pla-
cent très souvent les écrits qui sont de simples répétitions de modèle, sans
créativité. Tout ce qui n’est pas « littérature à l’estomac » comme disait
Julien Gracq (1949) dans son pamphlet.

Toutes ces approches montrent que l’œuvre s’origine chez le créa-
teur. Que l’on soit dans la tradition orale ou écrite, il y a toujours une per-
sonne qui prend la parole. Certaines manières d’évoquer l’oralité et sa
tradition laisseraient entendre que le conte, venu de « la nuit des temps
», n’a pas eu de créateur, qu’il provient du génie du peuple. Et le conte
oral serait premier, le conteur « littéraire » au sens de l’écriture effective
sur papier n’étant que second d’où l’on glisse facilement au sens de «
secondaire ». Nous devons nous inscrire en faux contre cette imagerie.
Le créateur d’une œuvre écrite est lui aussi en situation de « perfor-
mance » comme l’on dit de la représentation du griot ou du conteur qui
donne une séance. Dans l’un et l’autre cas, celui de l’oralité et celui de
l’écriture, on ne peut dissocier l’énoncé et son énonciation. Mais certes
dans les deux cas la première étape est en dehors de l’écriture : l’écrivain
n’a pas de stylo dans la tête quand lui vient l’espace de création qui va
mûrir. Il prendra sa plume ensuite. On pourrait dire que la littérature du
livre est d’abord vécue au stade oral.
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3– Langue et parole

La parole est le mot que je retiendrai pour parler du rapport vivant
à la langue. Il y a parole et non langue de bois quand il y a adéquation de
ce qu’on veut exprimer aux mots employés. Le beau est le vrai de l’écri-
vain, quand celui-ci se dit qu’il n’y a plus rien à ajouter ou à retrancher,
qu’il consent alors à laisser le texte circuler comme le griot va proférer sa
parole. Ce n’est pas parce que le livre sera ensuite tiré à 10000 exemplai-
res qu’il faut oublier la première fois où ces paroles ont été créées (un
conteur peut aussi voir démultiplier sa parole si l’on réalise un CD ou
une vidéo de son intervention). Dans l’écriture comme dans l’oralité une
action considérée comme « réussie » est celle qui laissera ses traces chez
celui qui écoute par l’oreille externe, ou par la petite voix intérieure, par
la parole ou par les images produites. En ce sens c’est à juste raison que
l’on dit parfois pour plaisanter : « T’entends ce que je vois »? Il serait donc
bien temps d’écouter « l’événement » qu’est l’arrivée de toute parole —
orale ou écrite — dans l’aventure humaine, la petite musique qui mur-
mure en nous. On nous dit souvent : oui mais le griot… est dans une
relation au groupe, il a besoin de cette relation pour produire sa perfor-
mance et les spectateurs sont là pour l’écouter. Il y a  communication
(pour ne pas dire communion !). L’écrivain au contraire est seul quand il
réalise son œuvre, et le lecteur est également seul quand il lit. A cela,
quelques remarques s’imposent :

- Tous les témoignages montrent que les griots se concentrent, s’iso-
lent parfois pendant une longue durée avant de donner leur représenta-
tion. L’environnement de la performance n’est donc pas sans importance,
ce qu’on néglige souvent de dire en dehors du cercle des spécialistes qui
présentent le récit de vie de tel ou tel griot et donc l’ensemble de l’opéra-
tion où la performance n’occupe finalement qu’un moment restreint et
qui a besoin de remplir de nombreuses conditions (à commencer par celle
qui implique de ne conter qu’à la nuit tombée).

- A l’inverse, l’écrivain, quand il évoque sa phase d’écriture, la
genèse du texte, montre la multiplicité des personnes qui vivent en lui,
des débats qui le portent dans l’écriture, dans son rapport au héros.
Pierre-Marie Beaude (2003) par exemple parle ainsi de son rapport au
personnage qui ne fait pas ce que souhaite l’auteur, qui par exemple n’a
pas  réussi à le mettre en prison comme il le souhaitait, dans son livre
Cœur de louve. L’écrivain le plus solitaire que l’on puisse imaginer est tou-
jours « société » et c’est cette capacité à convoquer l’autre en soi qui le
rend apte à faire vibrer le verbe. Si l’œuvre est véritablement dialogique
comme l’a montré Mikhail Bakhtine (1991), cela se manifeste dans l’acte
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d’écriture. Michel Deguy dans une intervention faite lors d’un séminaire
à l’Institut des Textes et Manuscrits (ITEM), intitulée « Penser, parler,
écrire : le même », dit « écrire — qui a d’abord été parlé… » (Fenoglio,
2007 : 77), montre bien que le brouillon mental de l’écrivain est un rap-
port oral de la pensée à la langue. L’écrivain n’a pas de stylo dans la tête.

- Le spectateur d’une performance vit certes le contact de la parole
avec le groupe, ce qui constitue une différence essentielle dont j’ai tout à
fait conscience, et c’est cela qu’il faut étudier dans les rapports à la lan-
gue,  mais cela ne modifie pas le travail à mener sur le support de
l’échange, à savoir la parole. De même une image animée, si elle est vue
à la télévision ou dans une salle obscure ne sera pas perçue dans le même
rapport. Et les grands rassemblements devant un écran géant pour suivre
les matchs du Mondial montrent que la « performance » a ici plusieurs
modalités. 

- Pour le livre, rien n’interdit la lecture à voix haute et en public, ce
qui se développe d’ailleurs actuellement en France dans de nombreux
contextes animés par les réseaux culturels. Le Magazine littéraire de sep-
tembre 2007 évoque ce mouvement dans un article intitulé « La lecture
comme spectacle » dont l’auteur rapporte cette réflexion parue dans la
revue des Inrockuptibles du 12 juin 2007 selon laquelle la littérature serait
en train de passer au « stade oral » (Perrier, 2007). Le « stade oral » évo-
que la psychanalyse volontairement sous-jacente, ce rappel à l’enfance et
au corps. La littérature est bien de l’ordre du corps comme je le disais
déjà. A l’inverse, il ne convient pas d’idéaliser la parole orale : je me
méfie tout autant de la manipulation des foules par les hommes politi-
ques et leurs communicants. Les griots étaient (sont) les chargés de com-
munication des rois d’autrefois, les hérauts qui donnaient leurs généalo-
gies et leurs faits d’armes, comme les Villehardouin et autres chroni-
queurs du Moyen Age pour l’Europe. Et n’est-elle pas dans cette lignée
aujourd’hui Yasmina Reza suivant Nicolas Sarkozy en campagne prési-
dentielle et venant à point nommé dire ses jours et ses nuits dans les
codes de l’écriture de récits contemporaine ? S’il entre vraiment dans le
récit, le spectateur solitaire de « l’événement livre » vit des émotions
dans le moment de lecture. S’il est saisi par le texte, il aura peut-être l’ex-
périence que j’ai partagée un jour ou l’autre, d’entrer dans l’histoire à tel
point qu’on ne peut la quitter qu’après avoir achevé la lecture.  Cela peut
conduire à passer des nuits blanches ! Tous les sens sont alors convo-
qués, et les chercheurs en littérature ont créé de multiples notions pour
évoquer toutes ces facettes mises en éveil chez le lecteur, créant par exem-
ple les catégories de lectant, de lu et de lisant. Citons en ce sens les travaux
de Michel Picard (1986) puis de Vincent Jouve (1992). C’est de manière
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jubilatoire que l’écrivain Eric Chevillard (2004) illustre ces différents «
niveaux » totalement enchevêtrés,  dans l’acte effectif de lecture. 

Toute vraie méditation sur un conte, peut ainsi se traduire aussi
bien (ou aussi mal) dans un texte écrit ou dans une performance orale.
Les formes sociales ne sont pas les mêmes, mais l’impact peut être tout
aussi fort d’un côté comme de l’autre. Ce point étant acquis, je peux
maintenant tenter de saisir à travers quelques exemples concrets, les
modalités prises par l’adaptation créatrice d’un conte ou d’une épopée
considéré comme appartenant à l’univers de l’oralité, par un écrivain qui
réalise une « variante » pouvant prendre place dans la grande épopée
des versions, autorisées ou non, répertoriées ou non. Dans une approche
de Sindbad le Marin pour enfants par Jacques Cassabois (1993) on remar-
que tout de suite l’engagement de l’auteur dans l’histoire et une vision du
monde et de la manière dont cette vision du monde doit être apportée
aux  enfants.

4– Les auteurs et leurs contes

On s’intéressera à quelques auteurs publiés par une maison d’édi-
tion peu évoquée dans les analyses européennes alors qu’elle a une forte
présence en Afrique : les Classiques Africains, continuation des éditions
Saint-Paul. Maison d’édition d’origine religieuse, dont le siège est
aujourd’hui au Buc, près de Versailles. La communauté religieuse à l’ori-
gine de cette maison dispose toujours directement de l’imprimerie tandis
que la structure éditoriale est devenue société anonyme où la commu-
nauté religieuse est représentée. Cette maison publie depuis longtemps
des ouvrages scolaires (cours de français édité à Léopoldville, au Congo,
en 1932), a lancé, en 1995,  une collection de contes, « Contes et légendes
d’Afrique ». 

S’agit-il d’un projet à orientation religieuse ? Pédagogique ?
Humaniste ?  Le projet de la maison d’édition elle-même ne nous intéres-
sera pas ici, mais il mérite une étude en soi, dans l’axe d’une approche
des maisons d’éditions religieuses en Afrique. Notons qu’en 1997 l’un
des titres de la collection obtenait le prix de l’UNICEF. Il s’agissait du pre-
mier tome de l’épopée de Souleymane Djigo Diop, L’Enfant-Roi (1995).
Cette collection fut également remarquée lors du Salon du livre de
Jeunesse de Montreuil en 1999 qui accueillait le continent africain. La col-
lection se présente sous forme de petits livrets en trois séries : les années
« école primaire », les années « collèges » et les années « lycées ».
Plusieurs titres ont été réédités, notamment dans le cadre de commandes
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publiques provenant des Ministères de l’Education de quelques pays
africains (Niger, Cameroun). 

Dans la préface aux recueils de contes La brousse et la savane racon-
tent, Souleymane  Djigo Diop, auteur phare de la collection puisqu’il
représente près de la moitié des titres publiés, parle de la morale qui s’ap-
prend souvent par les contes et légendes. Les bons sont récompensés et
les méchants punis. C’est du moins ce qu’il croit réaliser ou veut nous
faire croire pour « justifier » ce travail. En tout cas, il montre bien par
cette réflexion qu’il n’est pas neutre quand il prend la plume. Il présente
alors son œuvre comme une réaction face à notre époque « de déliques-
cence des valeurs morales et d’absence de repères ».  Cet ancien instituteur
devenu inspecteur de l’enseignement et retraité, veut redonner force à la
tradition : « [...] puissent ces histoires constituer pour les jeunes d’Afrique et
d’ailleurs, un vivier où ils puiseront les vertus des héros disparus mais encore
présents dans nos cœurs d’enfants car le poète ne cesse de le répéter, « les morts
ne sont pas morts ».

Birago Diop (1947 ; 1958) à qui l’on doit notamment Les Contes
d’Amadou Koumba et Les Nouveaux contes d’Amadou Koumba est le grand-
père de Souleymane. Dans une préface à ces derniers,  Léopold Sédar
Senghor indiquait, tout au contraire de la vision « moraliste » que « le
conte est un récit (…) sans portée morale (…) un récit dont les héros sont des
génies et des hommes (…) il nous introduit dans le monde surréel du merveil-
leux, où l’âme vit d’émotions essentielles ; il participe du mythe ».

C’est à la fable que Senghor, dans le même texte, attribue une plus
grande fonction sociale, tout en reconnaissant qu’il n’y a pas de frontière
de l’un à l’autre, et que par l’animisme négro-africain « tout vit, tout pos-
sède une âme : l’astre, l’animal, la plante, le caillou ».  Dire que le conte serait
« sans portée morale » ne doit donc pas être interprété comme étant
signe que le conte n’est que pur diversement. C’est que pour Senghor,
comme nous l’avons nous même souligné d’une autre manière avec le
passage de la morale à l’éthique, le conte permet d’aller plus loin que
cette morale sociale élémentaire : « il participe du mythe ». Chérif Tall,
ancien directeur des études de l’école normale supérieure de Dakar pré-
face les contes de Souleymane Diop. Il va situer ce travail en référence à
Amadou Hampâté Bâ. Ce qu’il cite donne déjà un regard différent de
celui reconnut par l’auteur, un regard plus proche de celui de Senghor,
qui montre la multiplicité des sens que l’on peut trouver dans le conte et
l’épopée : si vous voulez sauver des connaissances et les faire voyager à
travers le temps, disaient les vieux initiés Bambaras, confiez-les aux
enfants.
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Ainsi proposer des contes écrits aux enfants, c’est transmettre le
patrimoine de la société, sa façon de percevoir. C’est toute une vision de
la littérature comme transmission, ce qui donne une grande valeur à cette
littérature pour enfants : les premières rencontres langagières avec la
culture d’une société passent par la littérature (orale et écrite) proposée à
l’enfant (et cela dès la virelangue, la comptine, la devinette). Le préfacier
se réjouit dès lors que Souleymane Djigo Diop, « le petit Sahélien » qui a
fait des études en France, n’ait pas été victime de « l’Aventure ambiguë
»  et que devenu grand il ait su conserver aux contes et légendes qui ont
meublé et bercé sa tendre enfance leur triple mission récréative, morale et
initiatique. Cela montre aussi la raison d’être du conte pour les adultes :
le conte instruit par le plaisir, le conte initie. Ces mots en disent beaucoup
et pour l’épopée on est le plus souvent resté conscient qu’il constitue un
récit fondateur de l’unité d’un peuple, d’un groupe social. Certaines
contradictions dans l’œuvre de Souleymane Djigo Diop montrent bien la
présence de l’auteur, de l’écrivain-conteur, dans ces récits qui ne sont
donc pas repris « tels quels » de la tradition. Notre vision sur ces ques-
tions nous fait d’ailleurs exclure toute vision qui figerait également la tra-
dition orale. Selon les circonstances, l’interlocuteur, le conteur va modi-
fier le schéma originel. La tradition qui se maintient véritablement est
celle qui évolue, s’adapte aux temps présents.

Chérif Tall nous rappelle que Birago Diop était le grand-père de
Souleymane Djigo Diop, ce que ne fait pas l’auteur dans sa préface. Peut-
être en a-t-il assez de toujours s’entendre rappeler le nom de cet illustre
prédécesseur ! Pourtant deux de ses contes font clairement référence au
clan des Diop : «L’héritage» (tome 1 page 6) et «Si tous les fous » (tome 4
page 7).  Dans « L’Héritage » le narrateur affirme : « Grand-père Birago, le
plus grand Maître de la parole, n’a jamais été égalé dans l’art de dire les contes
(…) connu pour sa sagesse, sa tolérance et sa bonhomie, aimait à répéter ces
paroles qu’il tenait du père de son père : “Si tous les fous s’appellent Diop, tous
les Diop ne sont pas fous !” »

On peut donc supposer que la pédagogie proclamée avec force en
préface n’est pas celle habituelle. Pour le moins la fonction de « divertis-
sement » est introduite. Et tout un courant de réflexion actuel sur la
pédagogie fait place au divertissement, au plaisir, au sein de celle-ci.
Comme le dit encore Amadou Hampaté Ba, toujours cité par Chérif Tall
« entrer à l’intérieur » de ces contes et légendes… c’est un peu comme
entrer à l’intérieur de soi-même. Un conte est un miroir où chacun peut
découvrir sa propre image.

À « l’intérieur de soi-même », le monde n’est pas aussi claire que
la morale voudrait bien nous le faire accroire. « Ce Soi qui ne va pas de
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Soi », était le sous-titre d’un ouvrage philosophique de François Flahault
(2002) et ce Soi provoque des remous que l’on a besoin de confronter avec
ce que vivent les autres. Le conte permet ce travail intérieur comme nous
l’avons évoqué avec la question du Rwanda. Je touche là à la part de
notre existence qui n’est pas de l’ordre de la conscience, cette part qui
vient d’avant la pensée, d’avant la langue. Et cet inconscient, comme
nous le dit Freud, « n’a pas d’histoire », ce qui veut dire que des questions
que nous pensions réglées peuvent ressurgir à tout instant à l’occasion de
tel ou tel événement. Ce en quoi le conte, l’épopée créative vont nous par-
ler toute notre vie. Ce qui nous permet d’une autre manière d’affirmer à
nouveau que tout bon texte pour enfant est un bon texte pour adulte.

Si Birago Diop n’est pas cité par Souleymane Djigo Diop il est fait
pourtant référence à l’un de ses personnages fameux, Thierno Bocar,
dans le conte du tome 2 intitulé « Thierno Bocar cherche une épouse »,
même sous la forme du déni : « Thierno Bocar, homonyme du grand sage de
Bandiagara, était revenu vivre dans le village de son père… » C’est entre ces
regards croisés qu’il faut lire les contes proposés. Ils n’ont pas le « mora-
lisme » affiché comme se devait sans doute de le rappeler un auteur-
enseignant, pour s’autoriser à publier, ou facilité l’accueil de l’ouvrage
par l’éditeur ? Faut-il nécessairement se situer dans le  « pédagogique »
pour s’autoriser à écrire pour les enfants ? Cela a été longtemps la moti-
vation principale et l’on peut dire même que ce souci éducatif est à l’ori-
gine des premiers livres pour enfants dès la Renaissance, livres qui
n’étaient d’ailleurs pas du domaine littéraire mais des abcédaires ou des
atlas géographiques, à partir de Comenius (1658) notamment.

Souleymane Djigo Diop jongle avec les histoires qu’on lui a racon-
tées et dont il a fait sa propre création. Dans son choix, il insiste sur : deux
récits de fous,  les enfants rois, le choix des personnages animaux : pas
d’éléphants, pas d’araignée, peu de bétail comme « moteur d’histoire ».
L’oiseau ne figure pas dans les contes, mais on trouve le corbeau, au rôle
très important, dans l’épopée de l’Enfant-Roi. L’hyène et l’intelligence de
la chèvre recueillent par contre toute son attention. Quand à L’enfant-roi,
le héros de l’épopée du même nom, il se marie mais son fils va mourir par
affaires de sorcellerie. La vie de l’enfant-roi vieillissant se poursuivra
pourtant… ce qui est tout de même un signe d’échec sur le long terme. La
société devra se trouver d’autres formes de renouvellement. Et pourtant
l’épopée n’a-t-elle pas pour but en principe de faire reconnaître et affirmer
la mise en place d’une dynastie ? Il y a donc un autre usage de l’épopée
ici, comme une dérive vers la présentation d’une « vie exemplaire » (les
« vies de saints » furent développées par le christianisme mais aussi par
l’Islam, comme celles du controversé El Hadj Omar).
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Qu’est-ce alors que la « moralité » de l’épopée ici présentée ? Une
« moralité », si l’on veut retenir ce terme, avec une vision élargie par
rapport aux habitudes (et nos développements antérieurs montrent sans
doute assez que nous allons vers une vision éthique et « politique » du
conte et de l’épopée), qui ne se résume pas à une « conclusion », à une «
moralité » de fable. Elle est dans le parcours que le texte permet de faire
à notre imaginaire. Elle se déploie dans le temps et non dans un « résumé
» final. Si l’on « résume » un texte littéraire, de même que si l’on ne laisse
pas se déployer une performance de griot, on n’en comprend pas le sens.
Le « règlement de contes » passe pas par la vertu de l’écoulement de la
parole, par telle ou telle image intérieure qu’elle va faire surgir, par un
esprit général, par l’ajout de commentaires qui renouvellent le rapport de
ce conte au monde d’aujourd’hui et font que « c’est le chemin qui
importe » pour reprendre l’esprit d’un proverbe africain.

En terme d’image intérieure, je relève cette phrase de l’Enfant-roi,
qui marque sans doute une douleur profonde du narrateur et ne ressem-
ble pas à un message repris de la tradition,  mais à une réflexion intime
jaillie de la plume du narrateur : « Le chagrin ne quitte jamais totalement le
coeur de l’homme » (Djigo Diop, 1997 : 74). Evoquons aussi des ajouts que
peut proposer un conteur au conte initial, mais dans l’esprit de celui-ci.
Ainsi Manfei Obin (2003), que nous avons déjà cité, dans le conte « Le Rat
célibataire », qui donne son titre au recueil, insère deux réflexions en rela-
tion avec des questions en débat dans nos sociétés contemporaines : la
polygamie, le problème des Sans-papiers. Pour la polygamie, il lui suffit
de situer son conte du temps où  en Afrique les hommes « n’avaient pas
encore les moyens d’avoir plusieurs femmes ». Belle antiphrase où l’auteur
prend position et ouvre un débat qui ne figure pas dans le conte d’origine
mais développe les possibilités.  Pour le problème des Sans-papiers, il
suffit de montrer le héros refoulé de l’enfer car son passeport et ses
papiers d’identité (passeports ou visas) ne sont pas en règle. On voit par
ces deux éléments que le conte s’adresse aux adultes aussi bien qu’aux
enfants, car si les deux peuvent apprécier ces deux ajouts, il est sans
doute plus plaisant encore pour l’adulte, tandis que pour l’enfant il n’y a
pas de difficulté de compréhension linguistique ! Et le conteur justifie le
qualificatif qu’il se donne : « conteur de connaissance ». Cela conforte
l’emploi de l’expression que nous avons retenu pour exprimer notre pen-
sée dans le titre de cette communication : l’écrivain règle ses contes et les
adaptent à la situation du moment. 

Eno Belinga est un autre auteur des « Classiques africains ». Il a
publié deux titres, La guerre des fantômes, et La tortue, sa flûte et le singe et
autres contes. Il avait publié en 1978 aux Classiques africains, Comprendre la
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littérature orale africaine. Ce travail était salué dans l’ouvrage de Denise
Paulme (1986). Eno Belinga a publié plusieurs ouvrages dans les domai-
nes littéraire et musical. Sa création est donc basée sur une longue compré-
hension de l’oralité dans son pays. La Préface de Thérèse Baratte rappelle
que Belinga avait publié dans les années 1970 Découverte des chantefables
beti-bulu-fang du Cameroun, la chantefable étant un « genre littéraire oublié
ou négligé en occident ». Vingt ans plus tard Belinga en offre aux enfants
une sélection. La guerre des fantômes raconte une aventure qui se situe à la
lisière du monde des vivants et du monde des morts, dans le monde des
« fantômes », avec le rappel qu’il faut savoir tenir ses secrets : « La mort
de l’antilope est dans son sabot, la mort de l’homme est dans sa bouche ». Ce
mythe commence par des accents chrétiens très prononcés puisqu’il y a
même l’insertion d’une formule latine tirée des évangiles : « In illo tempore
». Mais c’est pour évoquer une période « du temps de nos ancêtres » si bien
qu’on ne sait pas si la phrase chrétienne est mise au service de l’ani-
misme… ou à l’inverse si l’animisme est « récupéré » par une pensée
chrétienne. Dans le contexte de l’œuvre, cette phrase est troublante.

5– La relation des auteurs à leurs textes

Nous avons posé un certain nombre de questions aux auteurs de la
collection et deux d’entre eux ont bien voulu y répondre.  

Sur les sources et le travail du texte 
Souleymane Djigo Diop montre bien le lien entre le travail « social

» que cela représente et l’apport spécifique de l’auteur.  La source princi-
pale est pour lui la société sénégalaise (les ethnies wolof, peul, sérère),
notamment dit-il, au travers de « ma grand mère, mes tantes, ma mère qui
nous donnaient ces contes le soir, avant d’aller dormir. » Ainsi, le recueil des
textes fut d’abord familial et oral : jamais de réécriture de textes déjà
publiés, cela émousse l’intérêt des enfants. Maintenant des vieux, des
enseignants, des « griots » me disent oralement des contes de leur vil-
lage et je les transcris.

Sur la spécificité de l’écriture
Pour Joseph Blaise Tchamko (La forêt enchantée et autres contes) : «

tous mes textes sont tirés de mon imagination, ou pour certains remis au goût
du jour (non publiés) ». L’écriture est liée au monde propre de l’écrivain et
c’est bien ce qui se passe dans la tête du créateur quand il est dans le
mouvement initial de l’écriture littéraire. D’où la possibilité de parler de
« performance » à cet égard, de l’arrivée d’un « événement » à partager
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avec les autres qui n’existait pas avant et ne se reproduira pas (certains
écrivains ne vont-ils pas jusqu’à refuser de reconnaître leurs textes
anciens ?)

Pour Diop, « Ecrire pour les enfants, c’est adapter son texte aux besoins
de l’enfant à sa nature, à sa psychologie. L’enfant dispose d’une énorme poussée
d’expression de la vie, d’une puissante émotion inventive et créative, d’une
curiosité dévorante. Il est entraîné dans sa spontanéité par les jaillissements
explosifs de la vie qui déborde ses veines dans tous les sens. Il se laisse aller à ce
flot merveilleux des forces qui construisent son être et prépare sa vie future. Le
livre est un véhicule privilégié de l’information, de la science et de la culture,
donc un outil par excellence d’éducation et de formation : en un mot un outil de
développement. Il capitalise ainsi une partie de l’information qui était confiée à
l’oralité ».

Pour Tchamko, le désir de transmettre ces contes vient de mon
amour pour les enfants que je n’aurais jamais et le souvenir d’une
enfance perdue trop tôt. Pour que le texte soit adapté aux enfants je me
suis glissé dans la peau des personnages, imaginant leurs  réactions, leurs
sensations… Et encore. Pour moi, l’écriture pour enfants me permet de
faire resurgir et de transmettre certaines histoires qui ont bercé mon
enfance. C’est une tâche très délicate car il n’est pas toujours aisé de trou-
ver les mots les plus faciles pour une meilleure compréhension.

6– Le rapport à l’oralité ?

Pour Tchamko, l’oralité a été conservée par une multitude de dia-
logues vivants et une écriture épurée.

Souleymane Djigo Diop insiste sur la moralité du conte, dans le
questionnaire comme en introduction aux livres publiés : « L’Afrique ne
connaissait pas l’écriture. Il fallait donc éduquer « oralement » l’enfant et lui
inculquer des notions de civisme, de morale, lui apprendre à haïr le mal, à prati-
quer le bien, à observer les lois de l’hospitalité, de l’entraide, le respect dû aux
vieillards et aux personnes les plus âgées que soi. Le conte est le médium indiqué
pour cela. Il se souvient des « chantefable », lorsque le conteur « se met à chan-
ter à danser ou à jouer d’un instrument pour animer son récit ». Dans le travail
d’écriture, j’ai parfois enlevé quelques spécificités, quelques « sénégalitudes »
afin que mes récits puissent être lus et compris par tous les enfants d’Afrique et
même d’Europe et pourquoi pas, des autres continents, car quelle que soit son
origine, un gosse est un gosse; ils ont souvent les mêmes réactions d’affection, de
sensibilité, les mêmes besoins d’amour, de protection, la même envie d’entendre,
de voir le beau, le merveilleux. »
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Pour Diop, l’auteur « est » avec les enfants quand il écrit :
« L’oralité a tendance à se perdre en Afrique à cause du multimédia. C’est pour-
quoi j’accorde une importante place au livre, surtout celui destiné aux enfants
(…) ». Il faut donc « écrire » toute l’oralité.

Il est intéressant de voir le lien établi entre livre-oralité, qui se trou-
vent alors opposés au multimédia. On peut cependant penser que le mul-
timédia lui aussi apporte un certain renouvellement à l’oralité, loin de la
faire disparaître. On sait l’importance qu’a eu et que peut avoir encore la
radio dans la création de mouvements de foules. On sait que l’écriture
retrouve sa place dans le multimédia qui mêle son, textes et images. Cette
aventure du passage de la création d’un support à un autre n’est pas donc
pas achevée.

Conclusion  

La littérature écrite entretien des relations étroites avec l’oralité car
l’une et l’autre ont la même source : l’oralité intime, le rapport à la pen-
sée qui passe par la langue. Oralité ou écriture sont donc deux manières
distinctes mais non contradictoires, et l’une n’est pas « meilleure » que
l’autre pour « «éprouver » ce qui se passe dans le corps du créateur et
surtout comme mise en forme pour en garder la trace

Lorsqu’on travaille en genèse des textes, même si l’on dispose de
beaucoup d’étapes manuscrites (et peut-être plus encore d’ailleurs dans
ce cas là que dans d’autres) on doit se méfier des raccourcis rapides qui
feraient croire que l’on a la visibilité de toute la démarche du créateur. Il
manque beaucoup, il manque la connaissance de ces éléments de brouil-
lon mental qui ont amené à saisir tel ou tel aspect de l’aventure des mots
en nous, de l’aventure des mots avant les mots. C’est la parole qui est uni-
verselle car, comme le rappelait Amadou Hampâté Bâ, « Tout ce qui est,
enseigne en une parole muette. La forme est langage. L’être est langage. Tout est
langage ». En ce cens le conte est toujours un territoire de lutte, il peut
donner lieu à  un enseignement qui transcende l’enfermement à une
cause, s’il est construit avec vigueur. C’est en cela que chaque époque va
réécrire, retranscrire les contes en fonction des questions qu’ils ont à
résoudre (c’est la position évoquée d’Italo Calvino). Plusieurs contes ici
sont travaillés par les échanges entre l’occident et le monde africain.
Denise Paulme, dans l’analyse des contes ayant pour thème le « nom
inconnu », insiste sur les différences entre le folklore européen et  plus
globalement indo-européen avec la présence d’un dualisme ente le bien
et le mal, le traître et le héros : les armes des acteurs ne peuvent s’échan-
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ger, le héros fait appel à une duplicité à laquelle aura seul recours son
détestable adversaire. Aussi, la ruse chante-t-elle de côté pour émaner du
diable dans les versions recueillies en France ou en Allemagne.

La tradition se construit en permanence : la création d’aujourd’hui
devient tradition de demain et il ne faut pas enfermer l’analyse du conte
dans la recherche de la version d’origine de l’archétype mais au contraire
s’ouvrir aux diverses formes prises par le langage, en analyser les diver-
ses formes et comprendre cette circulation. C’est en fonction des problè-
mes à résoudre que les conteurs (qu’ils soient d’oralité ou d’écrire) don-
nent, et c’est pour cela qu’à chaque génération on revient sur certains
contes. Et l’on trouve les auteurs aptes à faire ce travail.

La « copie conforme » de la tradition serait trahison. Elle trans-
forme en monument vide l’œuvre initiale. La véritable réappropriation
de l’héritage  intègre les données contemporaines et fait vivre le texte. Ce
que font les conteurs. Ce que fait le livre quand il demeure dans  une cul-
ture « chaude » et non « froide » à la tradition.

Le rapport au monde est plus complexe qu’on veut bien nous le
faire croire : visible et invisible… La parole est toujours avec le corps,
donc toujours au présent. C’est au présent qu’elle nous parle du passé et
de l’avenir. C’est au présent que nous réglons notamment nos comptes à
travers les contes, avec le visible et l’invisible. Et le sacré se situe alors
dans la reconnaissance qu’il y a un point que nous ne pouvons jamais
atteindre, à la source de toute vie.  Cela nous le ressentons, même si nous
ne pouvons pas toujours y mettre des mots. Un bon texte est un texte «
qui donne à penser », qui donne envie de sortir, de marcher, de prendre
l’air, pour respirer en nous l’air qui est autour des mots.

Le sacré de la parole s’éprouve par exemple  dans la violence : on
est violent… on ne le devient pas, on l’est à l’origine et domestiquer cette
violence, ce rapport à l’autre est au fondement de la question du sacré…
de la question de la littérature, de « l’écriture profane » pour reprendre
l’expression de Northrop Frye (1999).

La littérature pour la jeunesse ne doit donc pas être perçue comme
simple produit dérivé de la pédagogie ou transcription directe du conte
oral. Au plan de l’éducatif, la mise en œuvre de la fiction apporte néces-
sairement d’autres données que celles de la morale directe. Il naît tou-
jours une tension entre la morale et la littérature : si l’on veut montrer la
force d’un personnage ou doit le mettre en situation, et cette situation va
nécessiter d’entrer dans un récit qui comporte des zones complexes, des
zones d’ombres au-delà de la stricte nécessité morale. La fiction bouscule
le récit à moralité. La littérature se situe toujours « par-delà le bien et le
mal » et c’est en cela qu’elle aide à construire l’identité, donc la place de
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l’individu sur un territoire. Il est donc normal que l’on réserve à un
moment donné une place à l’épopée dans les littératures d’enfance et de
jeunesse, avec des fins et finalités multiples.  

Comme toute autre forme de littérature les épopées évoluent, chan-
gent de formes, pour atteindre leur public. La nature et la forme des rap-
ports entre le Soi et l’Autre d’une société évoluent sans cesse et c’est un
des éléments majeurs de ce que l’on veut transmettre dans l’épopée, un
des éléments des transformations dans la forme.

Notons encore que la « pédagogie » se tisse avec d’autres domai-
nes comme celui du « politique » (on reconnaît sans cesse que le déve-
loppement de la démocratie ne peut venir que d’un développement de
l’éducation). Johanna Schipper (2005), illustratrice, mène actuellement un
travail de création avec un groupe Indien d’Amérique du Sud (les
Chuar). Constatant la situation de ces populations, elle montre le lien
pédagogie-politique : « ou je fais de la politique, dit-elle, ou je mets l’art au
service des enfants de cette société » afin qu’ils puissent continuer à connaî-
tre et développer leur culture.  

« Epopée » et « politique » ont évidemment des liens très forts et
certains griots aujourd’hui sont les conseillers — plus ou moins occultes
—,  d’hommes politiques. Quand on met des enfants en présence d’épo-
pées il n’y a pas nécessairement une transcription édulcorée d’une his-
toire qui serait spécifiquement écrite pour eux. Dès le départ l’épopée
porte un enseignement dans une forme de discours qui parle notamment
aux enfants et pas seulement aux adultes, aux enfants dans un texte
repris par les adultes à leur intention, ou entendu par les enfants, lors de
séances dont ils ne sont pas spécifiquement destinataires. Véronique
Tadjo (2005), interviewée au sujet de son livre Reine Pokou, indique que
c’est vers l’âge de dix ans qu’elle a commencé à entendre les récits du
peuple Baoulé.

Les épopées reprises en littérature jeunesse, ne peuvent donc pas
être considérées comme simple « recyclage » anodin, sans intérêt,  signe
que les épopées se « dégradent ». Il faudra un jour analyser aussi cette
étonnante vision du rapport de la littérature à l’enfance. D’autant qu’il
serait dangereux (pour nous-même) de minorer la capacité de compré-
hension des enfants, qui dans la vie voient et subissent tous les événe-
ments que les hommes vivent (les enfants ne sont pas épargnés par les
massacres et les déplacements de population).

Il est donc nécessaire d’élargir cette vision du « vivant » de l’épo-
pée aux formes proposées à l’enfance (textes, images,…). Les écrivains
pour la jeunesse, les créateurs d’adaptations d’épopées pour l’enfance ne
sont pas des créateurs de seconde zone (il y a bien sûr des textes de peu
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d’intérêt, comme la littérature générale à ses romans de gare). Northrop
Frye (1998 : 37) nous incite d’ailleurs à établir un autre regard quand aux
liens entre les domaines littéraire : « Je ne vais pas ici développer sa position
mais la rappeler relever qu’il montre notamment que la littérature populaire «
nous indique les sources vraisemblables des évolutions littéraires à venir ». 
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Tadjo V., Reine Pokou, Arles, Actes Sud, 2004.

Notes 
1– On peut admirer ce monstre à l’adresse internet suivante :

http://www.brown.edu/Courses/FR0133/Fairytale_Generator/home.html
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