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Introduction générale

Evoquer le théatre en Algérie, c’est essentielldérpianger dans les lieux
pluriels marquant son appropriation par les Alg&jeau méme titre
d’ailleurs que les autres formes de représentaéamsi, toute analyse
devrait prendre en compte l'espace syncrétique ctarsant le jeu
théatral. Dés les débuts, les auteurs juxtaposaenk formes, deux
univers appartenant a deux cultures différentestriecture théatrale et la
forme autochtone. Allalou, Bachetarzi, Ksentini ‘dauri produisaient
des pieces mettant cote a cote la culture popudaiita forme théatrale,
donnant a voir une piéce de type syncrétique. Ga#riere d’écrire va
marquer la production dramatique algérienne. Alatigk Alloula, Kateb
Yacine, Slimane Bénaissa et Ould Abderrahmane Eakvoquent, cette
fois-ci, volontairement les éléments de la culjpopulaire et les integrent
dans le jeu théatral. Ce qui produit une forme ais& quelque peu
Narrative. C’est ce qui nhous a incité a tenterrdediller sur I'ceuvre de
Alloula traversée par les stigmates de la cultuneupaire et le primat de
'appareil théatral.

Dans le présent travail nous nous sommes assigi&eha d’étudier les
fonctions narratives dans le théatre de Abdelkadiula. L'analyse
prendra comme exemple deux de ses pieces car rsoodige c’est un
dramaturge prolifique.

L'ceuvre théatrale et littéraire ne paaitre ex nihilo. C'est le
produit d’un long processus de transformations meau du paysage
culturel dans lequel elle prend naissance. Elleegant des rapports tres
étroits avec les productions qui I'ont précedédie mBet également des
écarts par rapport au genre gqu’il soit littéraire théatral. Nous avons

donc jugé utile de commencer dans une premieréepaar un apercu



historique sur la genese du théatre algérien eindipe a cette question :
comment est-il né ? Quels sont les éléments quertvdavorisé cette
émergence ? Notre analyse démontrera que certdéments qui
auraient pu donner naissance a un théatre affickandifférence par
rapport a l'occident existaient avant la colonzatiet bien avant les
premieres représentations théatrales conventi@melCes éléments
étaient El Garagouz et le Goual.

A ses débuts, la pratique théatrale en Algérii Iéia d’attirer le public.
Son mimétisme occidental au niveau de la formev(anait faire comme
I'occupant), les themes religieux et le panarabigmiey était proposés
ont joué contre ces premieres troupes. D’autre, pariangue arabe
classique ne favorisait pas I'adhésion du largeliputar elle n’était
maitrisée que par certaines spheres de la société.

La véritable naissance du théatre algérien nd sjgérée que lorsque
Allalou de son vrai nom Sellali Ali a introduit diard la langue
populaire, puis un personnage connu en Algéraant le monde arabe
« Djeha » et enfin 'lhumour. Il a donc opéré unrg@ment de contenu,
de personnages mais pas la forme comme le dihémne : «hous avons
adopté la technologie (du théatre francgais) powresrun théatre national
algérien au sens vrai du terme. »

Avec l'avenement de la guerre de libération nafienda pratique
théatrale dans notre pays s’est transformée enigpeatmilitante.
L’'objectif des hommes de théatre était de faire nedine la cause
algérienne a I'étranger.

Aprés lindépendance, il était donc légitime pows ldirigeants de
I'époque que le théatre algérien se fasse le {pantele des aspirations

populaires, et prenne en charge les différentemndigations de ce qu’on

! Allalou, L’aurore du théatre algérierCahiers du CDSH, Oran, N° 9, 1982, p 58



désignait par « masses populaires ». Les consioidsatesthétiques se
sont alors imposées avec le changement d'attitugrudlic.

Nous posons I'hypothése qu’a travers les piecescqustituent notre
corpus,Lagoual (Les Dires) etLejouad (Les Généreux), le dramaturge
Abdelkader Alloula, a cherché a rétablir cetteciion avec le public en
réintroduisant un autre personnage populaire, laaGdl a également
opté pour les thémes populaires et politiques auaient les lieux
primordiaux permettant la mise en branle de sohétigue reprenant a
son compte cette idée de Bertolt Brechje uise mon esthétique des
nécessités du combat

La deuxieme partie de notre travail portera suiénition de notre objet
d’étude. Si pour les origines du théatre tous heyaheurs semblent étre
d’accord, I'unanimité autour de sa définition esinl d’étre acquise.
Spectateurs et critiques portent souvent un jugemagiical: « cela n’est
pas du théatre.», nous tenterons donc dans leiltraue nous
présenterons de répondre a la question : qu'epiede théatre ?

Pour cela nous avons utilisé deux ouvrages capitimns le domaine
théatral a savoiLire le théatre d’Anne Ubersfeld et leDictionnaire du
théatre de Patrice Pavis. L'examen des différentes digfirs nous fera
découvrir que la position classique ne considéeathéatre que comme
texte. Pour la tradition occidentale aristotéliciena la suite d’Aristote, le
texte primait sur la représentation. La deuxiemstmm donnait a la mise
en scene une certaine importance. Pour les défensdel cette position
celle-ci se devait de respecter a la lettre lectebet 'auteur, elle ne serait
gu’une redondance par d’autres moyens. Avec l'ar@mt de la mise en
scene comme art autonome, une position radicaleopgosée aux deux
autres, ne concevait le théatre que comme misearesAnne Ubersfeld

considére que le théatre est a la fois un textenet représentation.



Autrement dit, nous devons analyser les piecesidelo aspect textuel et
leur mise en scene, c’est-a-dire comme représentati

Le théatre étant une pratique textuelle, nous awms fait appel a
certains concepts de la narratologie.

Nous passerons en revue les analyses de Tzvetawrolpdle Roland
Barthes et surtout de Gérard Genette concernardécle Cette analyse
nous permettra de mieux cerner la question relaiVagencement des
récits des pieces de Abdelkader Alloula.

Le théatre est un systeme complexe de signes. GHitmation nous
pousse donc a définir le signe surtout pour dédoaerqui distingue le
signe théatral du signe en général.

Défini comme étant un texte et une représental®rthéatre ne peut
s’analyser sans la mise en scéne. Nous avons dimptéala démarche
d’Anne Ubersfeld et de Patrice Pavis qui nous entita ne pas occulter
I'articulation entre le texte et sa représentatioalle-ci est suggérée par
les différentes couches didascaliques et la cortgiru paradoxale du
texte dramatique, a la fois clos et ouvert, fortetmearquée par la double
énonciation. Nous définirons les concepts spéafigdans le domaine
théatral, surtout les notions de mise en scen&sgpace. Dans ce sens, la
question qui se pose est la suivante: comment Wllatt-il mis en scene
la narration ?

La narration ne peut se faire sans la médiatiom diarrateur. A la
lumiére de lI'analyse faite par Philipe Hamon supé&sonnage et celle
spécifique au personnage de théatre d’Anne Ubdrsielus étudierons le
goual ainsi que les autres médiateurs des récitsngistant sur la
spécificité du personnage théatral, son discourgestrelations qu’il
entretient avec les autres personnages et lessaétéaments de la
représentation. Le personnage fonctionne au théiineme sujet de

I'énoncé et sujet de I'énonciation. Les propossgiatiUbersfeld nous



permettront donc de mieux comprendre le fonctiorer@ndu narrateur et
de mieux cerner sa fonction d’espace essentiel de mn branle du
mouvement narratif.

Le dramaturge qui nous a été d'une grande utili@r ganalyser notre
corpus est sans conteste Bertolt Brecht. En eMié&ula revendique et
assume I'héritage de Brecht. Ainsi, ses textes fagimentés, éclatés,
construits sous forme de tableaux mettant en auestiécriture
dramatique traditionnelle. Alloula, comme Brechgjette les unités
temporelles traditionnelles comme les actes pampie et insistent sur
I'effet de distanciation engendrant ainsi une ¢eeadistance entre le
comédien et le personnage d’'une part et la scdeegeblic d’autre part.
Bertolt Brecht est peut étre le dernier hommehdétre a avoir élaboré
une grande poétigue. La sienne s’oppose radicaleraela théorie
aristotélicienne qu’il appelle "dramatique”. L’apsd¢ nous montre que le
théatre brechtien, épique, remet en cause lesipem mémes d’Aristote
a savoir, I'identification et la linéarité. Affirnmh que I'identification est
un procédé d’aliénation du public, Brecht, ancievilaborateur de
Piscator exigeait que le spectateur soit placé dares situation lui
permettant de libérer son esprit critigue. Danseceptique, les pieces
brechtiennes n’isolaient pas la scéne du public.efet, pour ne pas
altérer le jugement des spectateurs, la dramatubgézhtienne ne
construit pas de "quatrieme mur". Nous ne pouvcasep de théatre
épique sans nous pencher sur le concept de lanciatian et celui de la
narration. Si pour la forme dramatique du thédtaetion est le moteur
de la piéce, pour le théatre épique c’est la narrat

Dans notre troisieme partie, nous présenteronsrégnaturge et sa
dramaturgie pour situer son ceuvre par rapporpaoduction théatrale en

général et situer le corpus analysé dans le cantixtette ceuvre.



Nous démontrerons que la dramaturgie allouliersteure dramaturgie
de la narration et nous répondrons a la questimasie : quelles sont les
fonctions de la narration dans le théatre d’AbddkaAlloula ? Le corpus
est constitué de deux piecekagoual (Les Direg écrite en 1980 et
Lejouad(Les Généreyxen 1984.

Dans le domaine du théatre, l'intertextualité pgumanifester au niveau
textuel ou sous forme d’influence au niveau de Isenen scene. Nous
analyserons dans notre quatrieme partie I'influeshedertolt Brecht sur
Abdelkader Alloula. Nous verrons également I'appde la culture
populaire a la dramaturgie alloulienne. Celle-cest’ pas introduite
comme folklore mais actualisée et assumant unedtig¢ne moderne.

Le travail sur I'expérience de Alloula pourrait opousser a cerner les
conditions d’émergence de cette forme syncrétigisant cohabiter les
lieux obsessionnellement présents de la cultupailpoe et la structure
théatrale. Nous tenterons de voir comment Allougenploie les
technigues brechtiennes et comment retravailldesildifférentes formes
empruntées au conte et au conteur. La présencéodass populaires
pourrait affecter toute la production littéraire atistique algérienne,
souvent investie par les marques de structures&pat par les résidus et
les stigmates de la culture populaire. Comment sung@nisés les
différents tableaux et comment adherent-ils auodies théatral global ?
Comment deux formes apparemment antithétiques eairipiles a
cohabiter et a engendrer une certaine unité neerati C'est a toutes ces
questions que notre travail tentera de répondren’€& donc pas sans
raison que nous nous inscrivons dans une perspes®mio-socio

littéraire.
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Définition de I'objet d’étude

« Il est question ici d'un théatre du récit et nougpd’un théatre de la
figuration de l'action du type aristotélicien telig pratiqué en Europe.
C’est ce que déclarait en octobre 1985 Abdelkadieuka au sociologue
M’hamed Dijellif. Cette affirmation suggérerait peut étre I'exise
d’'une dramaturgie d’'un genre nouveau prenant appuila narration,
contrairement a la dramaturgie aristotéliciennelleeci se basant sur la
représentation d’actions « nobles » selon le tet/gstote définissant la
tragédie.

D’inspiration brechtienne, Alloula fait de la narom I'axe central de son
ceuvre. Ce n’est plus donc une simple technique 'aoel des
composantes d’'une dramaturgie. |l est donc nécgessaie la critique
dramatique se penche sur cette activité a lalitdésaire et scénique,
ceuvre écrite et orale qui joint le littéraire esfectacle, la culture d’élite
et la culture populaire, le sérieux et le ludighe. niveau de la critique
universitaire, le sujet est peu- ou méme pas di fois en charge. Peut
étre sommes nous encore sous l'influence d'unaiocervision qui pense
que le théatre n'a aucun caractéere sérieux, netanérpas que des
universitaires s'y emploient.

Cependant, et c’est ce que nous tenterons d'éicldians notre partie
théorique : le théatre n'a pas toujours été consSi@®mme spectacle.
Nous verrons a I'étude des différentes définitiqgne le théatre a d’abord
été abordé comme un fait littéraire. Cette visiéductrice, car évacuant
un aspect tres important du théatre, celui dedaesca été dépassée avec
'avenement de la mise en scéne comme notion eineopratique. On ne
juge plus désormais les seules qualités littéralhes spectacle théatral.

Le jeu des acteurs, les décors, en bref la misscene, et plus tard la

2 M’hamed Djellid, interview citée en annexe 2
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scénographie, se sont imposés comme autant de sanips portant et
produisant du sens. Une sémiologie du théatreresbie de naitre. Cet
aspect du théatre comme spectacle nécessitantisaeemscene donnera
naissance a d’autres définitions du théatre. Lesngres donnaient la
primauté au texte uniquement; les autres, a la mise en sceme
répartissant a leur tour entre celles qui précomig@ssujettissement
complet de la mise en scene au texte, et cellelrdét une certaine
autonomie, voire totale de cette seconde par ramompremier. Nous
passerons en revue certains points de vue dars detixieme partie de
cette introduction générale.

Définir le théatre n’est pas une opération facileipanimité est loin
d’étre acquise : kire le théatre est une opération difficile. Leteet la
représentation ont chacun leur mode de lectureeetnode, autonome, a
ses difficultés propres’

La difficulté réside d’abord dans le fait que lédkre ne se constitue pas
simplement d’'un texte. En plus de la spécificité tdute théatral, la
représentation théatrale peut donner une autrendiore a ce méme texte.
L’art théatral est un lieu intégralement signifiamais il n’en demeure pas
moins que texte et représentation ne requierestlgm mémes outils
conceptuels pour leur analyse.

«Art paradoxal» écrivait Anne Ubersfeld. Le statut du théatré es
contradictoire. Son fonctionnement allie a la flastexte et la mise en
scene, le littéraire et le non littéraire, le nadfinent le plus subtil et le
gros trait et la redondance. Le texte est par diéimdurable : il s’offre a
la relecture, la répétition, toujours le méme, tapre a lui-méme. C’est
un art de lici et du maintenant. La représentatast limitée dans le

temps et dans I'espace. Ephémere car elle reprogus elle n’est jamais

% Le Théatre, coll. S/D de Daniel Couty et Alain Résd Bordas, 1980, p92
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identique ; elle représente l'alliance de ce qui&gHhéemere et de ce qui
est durable.

Autre difficulté : le texte est littéraire mais ceest pas sa vocation
propre. On peut le dire differemment d’'une scenena autre, d’'une
époque a une autre. Sur un autre plan, le texignesgstéme de signes ou
plutbt de pratiques signifiantes qui, pour produivesens, s’articule, sans
perdre son autonomie, avec dautres systemes. Cotnroette
articulation s’opere-t-elle ? La réponse n’est onwée d’avance ni la
méme pour chaque metteur en scéne ou chaque [@ecenode est
perpétuellement a construire. Conséquence de cesalservations : on
peut et on doit soumettre le texte théatral a lim®apoétique, mais rien
n’interdit au théoricien et au praticien de voindde théatre une pratique
artistigue socioculturelle prenant appui sur liztdature.

La représentation théatrale est devenue une pioductllective. Cette
collectivisation s’élargit de plus en plus au fur & mesure que les
technigues se développent. Deux exemples peuvertrence fait :

1. L’éclairage : il n'a pas toujours existé, alors gies nos jours, il
joue un r6le capital dans une piece de théatrefoBetion ne
consiste pas seulement a éclairer la scene mameduipe et a
contribuer a produire du sens. On s’en sert ménug @élimiter
I'espace scénique d’une action (cerner un comeépligrun cercle
lumineux [une douche] c’est l'isoler).

2. L'introduction dans certaines piéces de nouvelleshitiiques
comme celles du cinéma ou des passages filmés ou en
diapositives, techniques utilisées par Piscat&retht.

Ces exemples révelent la difficulté de définirhéatre par la formule :
«le théatre c’est » Nous avons affaire a une production aussi

complexe que variée.
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A. Les positions classiques ou le théatre comme

texte :

Il est des évidences qu’'il faut quand méme rappelardéfinition de
notre objet d’étude, le théatre, en est une. Sileomonde, chercheurs et
praticiens, est d'accord sur les sources et legin@s du théatre,
'unanimité est loin d’étre acquise quant a sanidtdin. Corollaire, la
position critique adoptée vis-a-vis des piecesed#fd’'une définition a
une autre. Une multitude de theéses a vu le jouaniayghacune un
fondement esthétique, un mouvement, une école, comception
dramaturgique servant de cadre ou de « modéletsigng expliquant
une production. Quoi qu’il en soit, toutes les @gpes tournent autour
d’'une question simple et complexe a la fois : quéesque le théatre ?

« Longtemps, le théatre n'a été défini que commetéxious pouvons
affirmer a la suite de Dort que la Poétique d’Avistl’a rangé dans

« I'art qui se sert seulement du discours, soit emspr soit en vers, que
ceux-ci soient de différentes sortes mélées oudouséme genre?

A la suite d'Aristote, la tradition occidentale ocensidérait le théatre que
comme un texte, de surcroit un texte littérairens&guence de cette
vision : dans un spectacle théatral, seul I'asfiagtistique est pris en
considération par les spectateurs (ou mieux dedeaws) et bien sdr,
seul cet aspect est pris en charge par la critiQuejuge la poésie de
Racine et non la maniere de la présenter. Touuceg de 'ordre de la
scene est reléegué au second plan ou méme ignoré :Quant au
spectacle, s’il exerce une séduction, il est totedet étranger a l'art et
n'a rien de commun avec la poétiqu. Il est vrai que la notion de mise

en scene n’'existait pas encore du temps d’Aristags. classiques n’ont

“ Dort, Bernard, La représentatiémancipédR.E), Actes-Sud, 1988, pp 183-184
® Aristote, Poétique, trad de Michel Magnien, PdEis,Librairie Générale Francaise, 1996, p96
® Arstote, Op cité p 95
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fait que lui emboiter le pas ; on voyait Bhédrede Racine par exemple
gu’'un long poeme. Pour les tenants de cette dragiatet les critiques,
le texte est premier et constitue le socle defiéslide la représentation.
Cette idée a conduit a un veéritabléétichisme textuel vouant un réel
culte au texte qui devient la condition sine qua de la représentation
théatrale. Celle-ci ne vaut que ce que vaut leetextexpression
d’Eugéne Scribe la piéce bien faite au XIX™ siécle, qui proposait des
regles de composition dramatique, est révélattecee culte. Gustave P
lui, revendique un théatre: sans costumes, sans trappes, sans
changements a vue, sans décorations, un théatiéralite enfin»’.
Autrement dit, tout ce qui est mise en scene, apkrest écarté comme
une excroissance dont on peut se passer. Danopdtiae, I'art théatral
est soumis au diktat du texte, I'on peut méme giire le théatre n’est rien
d’autre qu’un texte. L'essence du théatre estgeesverbal. Gustave P le
dit clairement : «’est le texte qui confere a la représentation &ore. |
en est & la fois le cceur et le motedir Imitant 'auteur dd_a Poétique
qui soulignait que« ...pour I'exécution du spectacle, I'art du fabricant
d’accessoires est plus décisif que celui des pogtédes classiques
déniaient a la mise en scene le réle de produdesens « La mise en
scene n’est pas un art d’invention. Le texte recel&tat virtuel, toute la
mise en scéne, toutes les mises en scéne possibledegel
souligne : «..En premier lieu, la poésie dramatique peut se borae
I'utilisation de ses propres moyens et renonceteapression théatrale
de ses ceuvres. En deuxiéme lieu, du fait quethadatral se borne a la

récitation, a la mimique et a l'action, c’est lanoe poétique qui reste

" Cité par J.J.Roubine, Introduction aux grandésriles théatrales, P128
8 C.Naugrette, L’esthétique théatrale, Paris, Nativersité, 2000 P 132
° Aristote, Ibid, p 95

19 3.J.Roubine, lbid p130
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I'élément déterminant et dominamt! Cette primauté donnée au texte a
entrainé une autre dictature et qui lui est inhtérerelle de I'auteur. Il
regne sans partage sur tous les aspects. || démairge, détenteur d'un
sens voilé qu’il s'agirait de découvrir, de metrgur pour le livrer & un
spectateur - consommateur- dont le seul rOle estredmrder et

d’applaudir.

B. Les positions modernes ou le théatre re-

théatralisé.

A l'aube du XX™ siécle la notion de mise en scéne a commencé & se
frayer son chemin dans le paysage dramaturgiqua abuvel agent — le
metteur en scéne a trouvé son rbéle. Ce début édesioit le
développement de la mise en scene en tant quigEctxductrice de sens
et contrélant le sens de la représentation. Bigmheévment, celui-ci n’est
pas apparu subitement armé de pied en cape. Ledgoptus en plus
prononcé pour les grands spectacles a eu pourégoesce d’'accentuer
le rdle du décorateur. C'est ainsi que le travedinsque devient de plus
en plus important, les taches se subdivisérentaetsgécialisation
s'imposa. L'invention de la lumiere électrique qengendra une plus
grande technicité du théatre a crée le besoin daant qui prendrait la
responsabilité de cet agencement du spectacle.

André Antoine qui avait fondé le Théatre-Libre eB81 peut étre
considéré comme le premier metteur en scene fran€lui-ci qui
s’inscrivait dans le courant du naturalisme au ttieeéaccordait le primat
au milieu. On construisait une maison et on y guedit une coupe ensuite
I'action devait s’y inscrire et s’y conformer. Léabr ne se déduisait plus

du texte mais le produisait. En d’autres termesckne est premiere, le

1 Cité par C.Naugrette, Op Cité, p22
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texte vient ensuite. Quand pour la premiére fois, jai eu a mettre un
ouvrage en scene, jai clairement percu que la basose divisait en
deux parties distinctes : 'une, toute matérietiest-a-dire la constitution
du décor servant de milieu a l'action, le dessinleetgroupement des
personnages ; l'autre immatérielle, c'est-a-direntérprétation et le
mouvement du dialogue*?

La mise en scene contemporaine se base sur la aisdmn de ces deux
aspects. Un réle nouveau est donné au metteucesre Kui consiste a
prendre en compte la dimension interprétative dteida maitrise de la
scénographie, la direction des acteurs, c’est@-tiorganisation du
spectacle dans son ensemble. Désormais, mettiera se se limite pas
uniqguement a I'agencement, a la direction maisisu$anagination et
I'interprétation, imprimant au texte une visionmonde.

Plus tard avec Adolphe Appia (1862- 1928) et Edw@ordon Craig
(1872-1966), la mise en scene devient l'acte mémelad création
scenique.

«L’art du théatre n’est ni le jeu des acteurs, nigdeece, ni la mise en
scene, ni la danse ; il est formé des élémentsegquiomposent : du geste
qui est 'ame du jeu ; des mots qui sont le corpsadpiéce ; de lignes et
des couleurs qui sont I'existence méme du décar rythme qui est
I'essence de la danse"#l précise: «jentends par mouvement, le geste
et la danse qui sont la poésie et la prose du moewe J'entends par
décor, tout ce que I'on voit, aussi bien les costsines éclairages que les
décors proprement dits. J'entends par voix, leofes dites ou chantées
en opposition aux paroles écrites?

Le théatre est donc percu comme un tout utilisaatééments variés tout

en gardant I'autonomie de chacun. Ces élémentsangourent tous au

12 André Antoine, Causerie sur la mise en scéne.@itéC. Naugrette, Op cité, p 176
3 Edward Gordon Craig, De I'Art du théatre, Parid, Eircé, 2004, p129-130
1 |bid. p 130
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sens de la représentation ont une égale importatiage n’importe pas
plus qu’un autre» précise Edward Gordon Craig dans ce méme ouvrage
Se pose ici la question de la définition de la neisescene ?

Une position issue d’abord d’une illusion classiquatellectuelle» ou

« pseudo intellectuelle consiste a la définir sinon en théorie du meims
pratigue comme la redondance, la traduction, dansautre code, d'un
texte premier. Cette attitude procéde de deuxdlhss:

1. on pense qu’il y a une équivalence sémantique émtrextuel, ce
qui nous est donné a lire entre les pages d'um,liet I'aspect
scénique ; ce qui nous est donné a voir duramideésentation.

2. On pense que le texte garde le méme sens qugekesoient les
conditions de son énonciation. On agit comme s$eXxte était un
absolu dont le sens serait donné d’avance, immuebléternel
ayant un seul sens idéal duquel le metteur en scéeerait se
rapprocher le plus.

Tout le monde sait maintenant que le sens d'uretest un construit et
non un donné. Au théatre, de surcroit, un simpktegpeut produire le
sens inverse du textuel. La mise en scene, dosaumait se contenter de
« dire » le texte méme si elle le voulait. Pour ¢kmh Artaud le signe
textuel peut méme ne pas existerlls«[les balinais] démontrent
victorieusement la prépondérance absolue du megeuscene dont le
pouvoir de création élimine les motS pour lui, le théatre occidental est
décadent car il considére que tout ce qui releMa deene est inférieur au
texte. A ce propos il se demandecomment se fait-il qu’au théatre tel
gue nous le connaissons en Europe ou mieux enemtcithut ce qui est
spécifiguement théatral, c'est-a-dire tout ce dabgit pas a I'expression
par la parole [...] soit laissé a l'arriere plan ? @ument se fait-il que le

théatre occidental ne voie pas le théatre sousuireaaspect que celui du

!> Artaud Antonin, Le théatre et son double, Ed Fok603, p81
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théatre dialogué™ Ce théatre est devenu psychologique alors qu'il
devrait étre physique le domaine du théatre n’est pas psychologique
mais plastique et physique.’ Par ces termes, il vise tout ce qui se passe
sur scene, gestes et décors. Bien qu’il reconnagedes mots ont des
possibilités de sonorisation et peuvent par leshil@ I'intonation donner
du sens et des impressions il refuse qu’ils sapecifiques a la scene.
« Le dialogue —chose écrite et parlée- n'appartieas gpécifiguement a
la scéne»'®. Ouvrons ici une parenthése sur la maniére deeptésle
personnage dont il va étre question dans le talleas la piece

El Ajouad de A. Alloula : le comédien se place au centrdadecene
occupé par une estrade circulaire et annonce élgopn du personnage a
la maniere dont se servent les maitres d’hotel tempalais et les cours
royaux. Cette observation n’'est fournie par aucditascalie. Notons
aussi a ce propos gque le texte original et le teeiduit n’'en comportent
aucune : nous avancons I'hypothese que c’est pgreele dramaturge
détient deux casquettes : auteur et metteur erescen

Dans une acception moderne, la mise en scéne depdus en plus de
'ampleur au point ou certains ne voient dans etgu’'un prétexte a la
représentation. Une célébre parole citée par debream chercheurs et
attribuée a Antoine Vitez illustre bien cette visiet méme d’'une maniere
radicale : «aire théatre de tout> Pour lui, le texte peut méme céder la
place. Dans Essais critigues Roland Barthes définit ainsi le
théatre : «qu’est ce que la théatralité ? C’est le théatre msole texte,
c’est une épaisseur de signes et de sensations élifie sur la scene a
partir de 'argument écrit»"® Relevons que d’une part il y a rejet du texte

mais d’autre part le critique le réhabilite endanférant le statut de cause

16 Antonin Artaud, Op cité, p55

7 |bid p 109

'8 |bid, p55

9 Roland Barthes, Essais critiques, Paris, Ed dil, S&964, p41l

19



premiere (a partir de). Samuel Beckett a écritpigee ou il n’y avait pas
de dialogues :Actes sans parolesLe texte n’était qu’'une immense
didascalie.

Ce bref survol nous montre que le texte ne pelut, geul, constituer une
représentation. En fait, texte et représentatiom so

1. soit en relation de subordination de I'un a l'aut& I'on se place
dans une perspective classique, le texte seulrteptus que tout
autre signe puisqu’il préexiste a la représentatibih peut méme
avoir une existence indépendante par rapport adeesentation.
Dans cette optique le théatre peut s’analyseridel’de matériaux
narratologiques ou poeétiques.

2. soit en relation de complémentarité : Si I'on $&ce dans une
perspective moderne, la représentation et le terpm deux
aspects partageant une zone commune qui varie réaceulLe
texte a la primauté et dans ce cas la mise enescen serait
gu’une redondance ou la scene a plus d'importahdans ce cas,
le signe scénique non verbal serait fondamentaktlEvidemment
clair que cette perspective nécessite des conspgisfiques au
théatre pour l'analyse de la représentation etatisgge du textuel
au sceénique.

Ces deux substances, texte et représentation, imentigpas étre prises
isolément I'une de l'autre. Il est vrai que chacangon autonomie et ses
propres moyens conceptuels pour son analyse. @ers@imiologues ne
prennent que le texte comme base de I'analyse pieda. C’est la partie
fixe de la représentation. Pour d’autres il estaliaé et considéré comme
un systéme parmi d’autres. Dans son dictionnairetlttatre Pavis

propose de recourir & la notion déexte spectaculaire™

20 pavisPatrice, Dictinnaire du théatre, Paris, Ecides, 1980, P362
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. Notions de narratologie :

A. définition du récit

Traditionnellement, surtout en usage scolaire, quaous entendons le
terme récit nous pensons littérature, texte litéraCette notion est
completement exclue du domaine théatral car selgosition classique
(surtout), le théatre doit montrer et non racorffaurtant, d’'une part, la
pratique quotidienne nous le montre, il ne se @gsEs un jour sans
gu’'on en fasse l'usage, sans cependant avoir terién du littéraire ou
de faire ceuvre littéraire. D’autre part et c’estjooirs 'usage scolaire le
public (lecteur ou spectateur) se comporte commke sgcit ne peut
exister, et n'existe, que dans un seul genre ditter, le roman ou le
conte. Il est demblée exclu du domaine théatrak ton appréhende
celui-ci en tant que texte ou en tant que représent Pourtant méme
chez les classiques de tradition aristotélicietaeécit existe en tant que
tel. A titre d’exemple le récit de Théramene raaahts Thésée la mort de
son fils Hippolyte :
« A peine nous sortions des portes de Trézene,

Il était sur son char. Ses gardes affligés

Imitaient son silence, autour de lui rangés ;

Il suivait tout pensif le chemin de Mycéne$'
Un autre exemple non moins important est celuadeakaille des maures,
dansLe Cidde Corneillg?
Nous pouvons définir le récit comme étant la regméstion d’'une suite

d’événements réels ou fictifs a I'aide de diversyers : linguistiques ou

L Racine, Phédre, ActeV, scéne VI P110, Ed Classigneversels.
2 Corneille, Le Cid P96 et suiv (ActelV scéne 3)Hachette, 1991
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non linguistigues ou méme mixtes (utilisant le cdidguistique et non
linguistique a la fois tels que le théatre ou Etriimique)

Aristote le définit comme étant un mode d’imitation

Prenant pour modeéle la linguistique structurale $Saussure, les
théoriciens du récit ont tenté de le définir avebjectivité et la rigueur
du linguiste.

Pour sa part, danstroduction a I'analyse structurale du réciRoland
Barthes analyse le récit selon sa structure&omprendre un récit, ce
n'est pas seulement suivre le dévidement de lingst@’'est aussi y
reconnaitre des « étages », projeter les enchaintmigorizontaux du
« fil » narratif sur un axe implicitement vertical”® Le critique percoit
dans le récit trois niveaux : celui des fonctioredui des actions et enfin
celui de la narration. A l'intérieur du niveau desctions il reléeve deux
sous classes : les noyaux et les catalyses quiflidéinsi : « certaines
[les fonctions]constituent de véritables charnieres du récit (cund
fragment du récit) ; d’autres ne font que « remplirespace narratif qui
sépare les fonctions charnieres : appelons le peeesi des fonctions
cardinales (ou noyaux) et les secondes des catise

Dans le méme ordre didées et dans un autre domdeneéhéatre,
Constantin Stanislavski, montre a ses disciples fawit diviser une piéce
et un role «en divers éléments : séquences et objectif€e metteur en
scene explique que l'acteur ne doit pasatréter a une foule de détails,

mais en suivant les « séquences » importantes @uime des bouées

marquent sa route»® Les détails sont considérés comme peu importants

par rapports aux seéquences qui a leur tour doiaeoir un objectif qui

leur donnera cette importance Diwiser une piece en séquences afin

3 Barthes Roland, Introduction a I'analyse struafeidu récit, Paris, Ed du Seuils, 1981, p 11
24 [
Ibid, p 15
% Stanislavski Constantin, La formation de I'acteBaris, Payot, 1969, p 119
% Op cité p122
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d’en étudier la structure est déja un but », newpliqua le Directeur.
« mais il y a aussi une autre raison, plus profoetielus importante. Au
centre de chaque séquence se trouve un objetifNous pouvons
établir une équivalence les noyaux ce sont lesesaps ainsi que les
objectifs et les catalyses les détalils.
L’'autre analyste auquel nous ferons référence eattéin Todorov. Dans
Les catégories du récit littérairal met en relation I'ceuvre littéraire
(nous pouvons étendre l'idée au théatre) aveceege«Mais c’est une
illusion, de croire que l'ceuvre a une existenceépwhdante. Elle
apparait dans un univers littéraire peuplé par tesivres déja existantes
et c'est 1a qu’elle s'intégre»*®
Claude Bremond danka logique des possibles narratifait de la
fonction I'unité de base du récit. Celles- ci gréap en triades correspond
aux trois phases de tout processus : celle quieolarrpossibilité du
processus, celle qui réalise cette virtualité éeapui clot le processus. i
releve qu’il y a des séquences élémentaires eségsences complexes
engendrées par la combinaison des premieres. Gesrszes peuvent étre
enchainées bout a bout, enclavées (qui correspooel gue Todorov
nomme enchassement) ou accolées.
Le plus influent des analystes du récit, Gérard éBenpropose dans
Nouveau discours du récit, essai de méthtrdés définitions
a) Dans 'usage courant, le terme récit désigne |leéecnnnarratif par

la médiation duquel on relate une suite d’événemamie série

d’actions. Il est a remarquer que ce contenu peeto®al ou écrit

«récit désigne I'énoncé narratif, le discours orall @crit qui

assume la relation d'un événement ou d'une série

2" Op cité p 125
% Tzvetan Todorov, Les catégories du récit littéraitaris, Ed du Seuil, 1981, p132
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d’événements®il peut étre linguistigue ou non linguistique.
Pour étayer cette derniére remarque, il nous suffttirer
I'attention sur la pantomime qui esproche de I'anecdote ou de
I'histoire racontée par les moyens théatrasX Les moyens
théatraux dont il est question ici sont surtoufele des (ou du)
comédiens exteriorisé par et durant le spectaaisi ajue la
scénographie, la musique et d'une maniére géntralde travail
du metteur en scene. Quant a la forme elle peatvem plusieurs.
En effet, le récit peut étre pris en charge pasiplurs narrateurs,
c’est le cas du troisieme acte de la piéegoualLes dire3
"Zinouba" et toute la pieckejouad(Les généreyxDans ce cas
les goualinesse relayent et se donnent la parole. Le metteur en
scene veille a ce quil y ait un équilibre scénigdans
I'emplacement des comédiens (de sorte que la ptasée surtout
le tour de la scene). Elle peut étre sous la fordene
conversation. Dans ce cas, les tours de parolesdaymeés en
fonction des regles de la conversatioihes répliques du ou des
comédiens mises bout & bout forment le réCitDans le tableau
suivant un personnage invite le narrateur a raconte

« L’enseignante le concierge (Menouar) était I'ami intime

du défunt (Akli ) Monsieur Menouar est connu destetil se

distingue dans [I'élocution, par ses talents de eont

chaleureux...»?

9 Genette, Gérard, Figure IIl, Paris, Ed du Se@¥2Lp 71

% patrice Pavis, Op cité P281

3L André Petit Jean, La conversation au théatrBratiques N° 41 Mars 1984

32 A, Alloula , Les Généreux , Ed Actes Sud-Papid?47 Traduit par Messaoud Benyoucef
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«L’enseignante lls veulent monsieur Menouar que vous

restiez un moment en classe avec eux et que vaus le
entreteniez de votre ami, le sieur Akf®
Et plus loin aprés un échange verbal entre les geatagonistes :

« L’enseignante Nous parlerons tous les deux du squelette, moi

des os et vous de celui qui les portait, 'Thommeé?..
Menouar finit par étre convaincu et il entame seat@n entrecoupée
tantot par ce que I'on appellerait une relancéyge :

«L’enseignante comment les avez-vous comptés, monsieur

Menouar ?»>°

L’enseignante « Et alors, monsieur Menou&r »

Menouar: « Quoi " alors" ! Vous voyez bien que je suisbenne
santé, que je vais bien, que je suis bien.... »

L’enseignante « Que sS’est-il passé aprés I'épisode du

cimetiére >
On le devine, ces répliques n'ont pour but queed@ncer la narration.
Celle-ci est également interrompue par des rémigligtanciantes.

b) Dans une acception moins courante, le récit dédaysaccession
d’événements, objet de ce discours et de leurtiaeta Gérard
Genette lui  aussi propose trois relations: emdmaent,
opposition et répétition. Dans ce sens, analyseréait, c’est
découvrir les relations de cet ensemble d’actions

c) Enfin le récit peut étre compris comme l'acte deerdui-méme :
« La fonction du récit n’est pas de donner un ordte,formuler

un souhait, d’énoncer une condition etc. mais semant de

% Op cité P49
% Op cité P49
% 0p cité 51 .
% Gérard Génette, Op cité P 53
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raconter une histoire, donc de rapporter des faitéels ou

fictifs) »*’
A ce propos, Gérard Genette propose un terme queulilisera tout au
long de cette étudec’est le terme histajue désignera te signifié ou le
contenu narrati»®, En d’autres termes, c'est le récit dans sa premié
acceptionRécitdésignera le texte narratif lui-méme
La narration c'est Tacte narratif producteut. Autrement dit, c’est le
troisiéme sens du récit cité plus haut.
De ce qui précéde, nous pouvons deduire que laession
d’événements et d’actions et le fait de les ra@moné peuvent exister que
grace a un énonceé quelle que soit la forme quedtmme a cet énonceé et
guel que soit le matériau utilisé pour sa réalsaphysique ou technique
«I'histoire est donc une convention, elle n’existas pau niveau des
évenements eux-mémes...L’histoire est une abstrac#wnelle est
toujours pergue et racontée par quelqu’un, ellexiste pas en soi>®
Il va de soi que le roman n’utilise que le sigmgyliistique mais le théatre
en utilise une multitude, méme si le linguistiqwe eonsidéré comme le
plus important. L’exemple de la pieEe de Partie(entierement muette)
est la pour nous démontrer le contraire. Pour liedenotre objet d’étude,
Ghecham raconte, et par conséquent ses gestedg¢mlesements, son
costume, son intonation, bref sa maniére de racosés interlocuteurs
fictifs et réels,constituent la narration ; ce qulit, c'est-a-dire sa vie
puisque c’est d’elle qu'il s’agit, c’est I'histoi@u le récit au sens b. Nous
pouvons avoir le méme exemple en ce qui concerpetzLejouad
Dans I'acte Akli et Menouar ; ce dernier racontaglane salle de classe
a des lycéens et leur enseignante de science latsgevie avec son

défunt ami AKli. Tantét, il use d'une parfaite nelité, utilisant méme de

37 Op cité p183
¥ Op cité p72
% Tzvetan, Todorov, Les catégories du récit, P&isSeuil 1966p133
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’humour en parlant de son ami, et tantét, il eathptique. Prenant a
témoin le squelette de son ami pour confirmer et de ses
affirmations, Menouar livre a ses interlocuteumsiséet fictifs, les détails
les plus intimes concernant son ami. Une remarujngase : le décor en
place est celui d’une salle de cours ou du molresticonsidéré comme
tel car il ne change pas durant tout le spectanteis y reviendrons. C’est
la narration. Le contenu de ce qu'il dit, c’esidtioire ( le récit au sens b).
Autre conséquence : I'énoncé qui prend en chargédi est assuré par
ce que Gérard Genette désigne par instance narativnarrateur. Dans
le cas qui nous préoccupe, il n'y a pas de pergmagissant au sens de
faire une action, ce sont des personnages narsatél@st leur principale

fonction.
B. Le récit : axe central des pieces

En principe, dans une piece de tleéddrrécit n’a pas beaucoup
d'importance ou méme n’a pas d’'importance du t8eton la définition
traditionnelle d’Aristote, suivie en cela par tdas classiques et toute la
dramaturgie occidentale, le théatre est actiosans action, il ne saurait
y avoir de tragédie®’. Pour Aristote, la tragédie imite des actionslesb
et non des caractéres. Ce sont au contraire lemsaciui déterminent ces
derniers et non l'inverse :Bien loin d'imiter des caracteres grace a des
personnes en action, les auteurs concoivent auaioaties caractéeres a
travers les actions®’. Une maniére de voir purement occidentale et
méme bourgeoise qui pourtant se réclame de |'tgigtme, a dévié de
cette idée fondamentale, celle de mettre en scésg@ersonnages ayant

une vie psychologique et qui a méme transformégyeepeu la notion

“0 Aristote, Op cité p 94
“L1bid p 94
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méme de personnage en lui donnant une sorte dagisthumaine.
Roland Barthes notait : la psychologie, qui, faisant du crane humain
une boite dont on peut sortir n'importe quok’> Le théatre est réduit a
une séance de psychanalyse ou la psychologiddiedie central.
Cependant, la notion d’action est elle-méme sujattéébat et source
d’ambiguité. Si I'action dans un roman est un cphegair, au théatre
cela ne va pas de soi. D’abord de quelle actionitsila? Les gestes
accomplis sur scéne peuvent étre interprétés cormise L'un des
classiques et non des moindres ('Abbé d’Aubignansdla Pratique du
théatre) a bien défini ce concept :.«un Poeme dramatique ne peut
comprendre qu’'une seule action, et c’est bien gpsoqu’il condamne
ceux qui renferment dans un seul poéme toute waredgrhistoire, ou la
vie d’'un héros»® Et si, toujours d’aprés d’Aubignac, le poéte dslige

de parler d’'incidents hétérogénes, c’est-a-diredépendant pas de la
premiere action, il ferait mieux d’écrire une aunagédie. Cette position
se base sur une régle importante de tout le mouvettassique : celle de
'unité d’action. Aristote quant a lui, parle, aopos de I'étendue de
I'action, du passage d’'un état a un autte&tendue qui permet le passage
du malheur au bonheur ou du bonheur au malhétr En d’autres
termes, c’est le proces des transformations quicestonsidéré comme
action, d’ou la tendance a analyser une piece é&trih selon le modele
actantiel de Greimas. lsaction se produit dés qu’un des actants prend
I'initiative d'un changement de position dans la n@iguration
actantielle»®. L’action est donc I'élément transformateur - afteur-
qui impulse le personnage, qui lui permet de padsere situation a une

autre, d’'un stade a un autre. C’est par le biaisedenoteur que le récit

“2Roland Barthes, Ecrits sur le théatre, Ed du s@6i01 p44

43 A. d’Aubignac, cité in L’esthétique théatrale,tarine Naugrette, Ed Nathan, 2000
 Aristote Op cité p 97

P, Pavis, Op cité p26
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peut avoir une suite logico — temporelle a propos des jeunes au fait :
ces derniers jours ils I'ont longuement entretenu jdrdin public, se
plaignant de I'état des animaux qui s’y trouvefft Er-Rebouhi lahbib le
metallo décida de prendre I'affaire en main ; tl:dt Pour vous, et pour
vous servir- et fat-ce au prix de ma téte- je mdihse et m'engage
résolument dans cette missis. Ce personnage qui n'était pas au
courant de la situation passe d'un état a un autre-action- mais cette
méme action va s’enchainer a une autre qui esteguigtobante et qui
constitue la suite logico- temporelle de celle@et exemple nous montre
gu’au théatre, il ne faut pas se contenter d’aealles « grandes » actions
pour comprendre une piece. Nous ouvrons ici ungepgarenthése : la
suite selon la pensée aristotélicienne peut éueata ou vraisemblable,
d’ou le caractere de linéarité de I'ceuvre dramatigustotélicienne.
Analyser donc un récit c’est rétablir cette suitéest étudier le passage
d’'un stade a un autre, d’'une situation de dépaneasituation d’arrivée :

Situation de départ : Er-Rebouhi n'est pas awrat de la situation.
Les jeunes I'en informent, mais pour le momentr ggur lui n'est
encore qu’une virtualité « Le narrateur conserve toujours la liberté de
faire passer a I'acte ou de la maintenir a I'état drtualité »*

Situation d’arrivée : il s’engage, il se molsligour cette mission. Cette
situation d’arrivée constitue une situation de dépaour un autre
processus de transformation qui va le guider varsdalisation de son
projet.

D’un autre point de vue, l'action peut se présersous des formes
diverses. Les actions ne se présentent sue sganpar la médiation de
la parole : 4. a parole est action» ou pour paraphraser le titre d'un

ouvrage d’Austin, au théatre, «dire, c'est faireConcrétement, le

“S A, Alloula, Op cité p23
“"A. Alloula, Op cité P23
“8 Bremond Claude, La logique des possibles narratisis, Ed du Seuil, 1966, p 66
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dialogue releve plutot du faireTout énonceé théatral n’a pas seulement
un sens, mais un effet ou, pour mieux dire, uneract. Toute réplique

agit »*°

. En nous référant a cette notion, nous sommdmenae penser
gu’'a l'acte concret, physique que le personnagemptit. Mais d’'une
part nousaurions un probléme de respect de la vraisemblgoicexige
de la part des dramaturges et des metteurs en deame montrer que ce
qui est bienséant. D’autre part, une piéce de rthédt peut se présenter
gue sous forme de dialogue, de conversation méiaepsirt du texte est
réduite, il n’en reste pas moins qu'il (le texte) peut étre compléetement
occulté. En effet les actions dans une piéece datrhéne peuvent se
présenter que par la médiation du texteAu«théatre "dire" c’est par
excellence "faire" la parole dramatique est touti®@m®e mise au service
de l'action, et réciproguement c’est par le biais thngage que tout
advient.» >l est possible de faire la distinction entre ursote et un
acte de langage dans un dialogue ordinaire mathedire la parole est
par essence performative Parler, au théatre encore plus que dans la
réalité quotidienne, c’est toujours agir’'. Cependant et voyant dans
'action le moteur du drame et malgré ces ambiguité théatre
aristotélicien relegue le récit au second plan.n@st ni le but ni le
moyen du théatre. En effet, dansPs@etique Aristote place la narration
dans I'épopée par contre il place l'action dandrémédie. Dans un
tableau comparant le théatre aristotélicien ethkftre épique et dans
lequel il oppose terme a terme peut étre méme an pop
schématiquement les deux formes de théatre, Brpladde dans la
colonne du théatre aristotélicien I'action et deeke du théatre épique la

narration. Par ailleurs, en comparant I'épopéeaetrdgédie, Aristote

49 A. Ubersfeld, Lire le théatre IlI, Paris, Ed Belitres sup, 1996, p8

%0 Catherine Kerbrat-Orecchioni, Pour une approchgmpatique du dialogue théatral, In Pratiques N°
41 Mars 1984

*L patrice Pavis, Op cité, p26
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place I'action du cé6té de cette derniere. La nmmase trouverait dans
I'épopée : « .tantbt en racontant (que I'on adopte une autre tdéret
tel est le mode de composition d’Hom@tépopée].. ou bien ceux qui
imitent, imitent tous les gens en train d’agir etréaliser quelque chose
[la tragédie] 3°Toutes deux imitent des hommes en action, et tétigur
de cette mimésis générale le mode de la représentedt différent ; la
premiere est une narration de la mimésis alorslguweuxieme est une
mimésis de la mimésis. On retrouve ici la distioctiet méme
I'opposition entre la diegésis et la mimésis.

Nous soulignerons au passage que le dramaturgel@lke positionne
dans la sphere du théatre épique non aristotélaimptant et adaptant
certaines théories et techniques. Il déclare aropos au sociologue
M’hamed Dijellid : «je considére que B. Brecht a été et reste de par se
écrits théoriques et son travail artistique, unnient déterminant dans
mon travail. J'ai presque envie de dire qu’il esbrmpere spirituel, ou
mieux encore, mon ami et mon fidéle compagnon ute ro*

Nous pensons gu’il serait utile de clarifier lesuxienotions mimeésis et
diégésis surtout en ce qui concerne la deuxiemelePg&rme mimeésis
Aristote désigne I'imitation ; le premier mode d’&s récit qui s'opere au
moyen du langage (I'épopée) et le deuxieme modaispar I'imitation
d’hommes en actions (la tragédie.) Le terme diégése proposé pour la
premiere fois par Etienne Souriau en 1951 pourigeéde vocabulaire
cinématographique dans I'article "La structure 'daiVers filmique et le
vocabulaire de la filmologié* «est diégétique tout ce qu’'on prend en
considération comme représenté dans le film, es dagenre supposé de

réalité par la signification du film : ce qu’on peétre tenté d’appeler la

2 Aristote, Op cité p87
%3 Interview accordée M’hamed Dijellid en 1985 citéea@nexe 2
> Etienne Souriau, In Revue internationale dedlbgie N° 7-8 P231-240
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réalité des faits»™. Est considéré donc comme diégétique tout ce
gu’impligue la fiction, si on la supposait vraieed récits de Kaddour et
de Ghecham sont donc une réalité diégétique ouaenrels termes, tout
ce qui se passe sur scene est diégétique ; laemiseéne ne peut étre que
diégeése. Pour Gérard Génette qui emprunte ce tpoue la critique
littéraire, il (le terme) désigne l'univers spatemporel ou advient
I'histoire. Dans notre cas, Ghecham rentrant chiegrbpose une chaise a
son fils, Kaddour dans le bureau de son directeegdqug. Menouar
parle dans une salle de cours, devant les élévdsuetenseignante,
chacun de ces trois personnages raconte une gisfuiant a la mise en
scene, elle est surtout basée sur les déplacementemédien sur une
scene presque nue. Pour le monologue de Ghechary & qu’'une
chaise, pour celui de Kaddour une forme symbolisanpoing levé en
I'air. Le récit de Ménouar se déroule, lui sur wwo&ne représentant une
salle de cours, avec des éleves et une enseigoamntme partenaires.

Nous reviendrons a la mise en scene dans un prochapitre.

C. Le signe

Notre travail s’'inscrivant dans une perspective istgique, il nous
parait nécessaire d’expliquer sommairement a ceiton. Le signe
linguistique est défini comme la somme de deuxdade signifié et le
signifiant. De quelque longueur qu’il soit, un énérest qualifié de signe
ayant ces deux aspects. La premiere caractéristigusigne est son
arbitrarité, la deuxieme étant la linéarité care#t percu, décodé
successivement dans un ordre chronologique. Lsiéroe caractéristique
est la double articulation. D’autres notions apfierat dans ce travail.

Ce sont l'indice qui est en rapport direct avedjed auquel il renvoie,

*° Etienne Souriau article cité plus haut.
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I'icéne qui entretient un rapport de ressemblanax dobjet dénotée et le
symbole qui est rapport préexistant, prédéterminécios
culturellement®Ces notions sont ambigués dans le domaine de la
linguistique et le sont encore plus dans celuitdtatre. Il serait difficile

de dire avec certitude si tel ou tel objet estignes un indice une icone

ou symbole. Les choses sont quelque peu ambigiesgilexes: gui
nous dira a propos du noir, couleur des vétementslelil en occident

(en Asie, c’est le blanc) si c’est 1a icone, indicesymbole °’

D. La notion de fable :

1- La fable aristotélicienne ou classique

Il nous semble nécessaire de procéder a une tendigxpliciter cette

notion, car selon notre appréciation c’est ce quiapproche le plus dans
le domaine strictement théatral de la notion rimmaen narratologie.

D’autre part, elle est aussi objet d’ambiguitéaetiéfinition differe d’'une

dramaturgie a une autre. Pour notre part nous momsenterons de
survoler cette notion chez les classiques depuistdde et dans la

dramaturgie qui nous intéresse, celle de Berto#icBr, car Abdelkader
Alloula s’en réclame explicitement et affirme qeedramaturge allemand
est son pere spirituel.

Pour les classiques, depuis Aristote la fable etraservoir de mythes
préexistant a la pieéce. C’'est une réserve d’hesoinscrites dans la
mémoire collective et que les spectateurs conndigsafaitement. Dans
sa Poétique Aristote la définit comme kassemblage des actions

accomplies>*® Ailleurs elle est définie comme principe méme de la

*% Pour Luis Prieto il y a deux sortes de signest intentionnels qu’il nomme indices et intentiormel
qu’il nomme signaux.

" Ubersfeld Anne, Lire le théatre I, Paris, EeliB, 1996, p 23

%8 Aristote, Op Cité p 93
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tragédie »°. Sachant que I'action constitue le moteur dedgéddie, nous
devinons que par cette définition, I'accent est mis une logique des
actions, autrement dit la narratologie. En effetfec conception dépasse
'idée de la fable comme matériau a I'état brutsveelle de la fable
action ; structure spécifique de I'histoire racenpar la piece. La fable
est assimilée a I'histoire j'appelle en effet histoire, I'agencement des
actes accomplis:®

Les classiques, et dans une formulation plus systquoe les formalistes
russes la définissent en l'opposant au sujet.:la fable, c’est ce qui
s’est effectivement ; le sujet, c’est la manier@atde lecteur en a pris
connaissance»®! Dans cette optique, la fable est donc la miselacep
chronologique et logique des évenements, des ac@wbnnous voila,
revenu a I'histoire, ou pour reprendre Umberto Eedout le cours des
évenements décrits par le récit peut étre résuméipa serie de macro
propositions — le squelette de I'histoire- que nappelons fabula»*®

Il s’agit donc pour analyser une piece de theéatee retrouver cet
assemblage, d’élaguer et de nettoyer tout agendein@matique que le
dramaturge a greffé sur les actions. C’est uneaipér difficile, voire
impossible. Comment élaguer un mythe de son contealars qu’l
constitue la condition sine qua non de son appariOn ne peut avoir
connaissance d’'un guelconque événement sans aooiurs au langage
ou dans le cas qui nous préoccupe le théatre etaslss (en tant que
représentation, on le sait, le théatre est la sondmetexte, de la

scénographie, du jeu du comédien...).

2- La fable brechtienne.

%9 |bid.p94

% Ibid p 93

®1 Todorov ; Théorie de la littérature : textes dmsfalistes russes. Seuil P 268
2 Umberto Eco ; Lector in fabula ; Ed Grasset 1985 P
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Dans la conception brechtienne, la fable est Ielygtale la construction
d’'un récit. Ce n’est pas une donnée définitiveréexistante a la piece.
Les artistes et les spectateurs doivent la comstewi fur et & mesure que
la répétition progresse pour les premiers ou a reesgue la
représentation avance pour les secondd.a dable est soumise a
'exégese, produite et exposée par le théatre dangotalité, par les
comédiens, décorateurs, maquilleurs, costumiershetégraphes. Tous
associent leurs arts pour [I'entreprise commune, ssaitoutefois
abandonner leur autonomie®®. Il est établi que le théatre épique vise la
critique et la transformation du monde, c’est powiqil présente au
spectateur non une donnée définitive mais plutét proposition : Afin
que le public ne soit surtout pas invité a se jatans la fable comme
dans un fleuve pour se laisser porter indifféeremni@rou 13, il faut que
les divers événements soient noués de telle mayuerées nceuds attirent
I'attention »**. Le théatre brechtien, ne s’appuyant pas suritifleation,

ni avec les personnages ni avec la fable présettie derniere selon un
agencement permettant aux spectateurs de restié#égdevant la fable
et non plongés dans celle-ci. Le but étant d'afi@inle plaisir
d’apprendre et de donner un point de vué.a«tache principale du
théatre est d’expliciter la fable et d’en commumigle sens au moyen
d’effets de distanciation appropriés>. Pour ce faire, le dramaturge doit
construire la fable non en fonction des liens desahté et de temporalité
comme c’est le cas pour le théatre classique ¢&kigtien), mais en
alignant des épisodes autonomes ou pour reprenéreolB Brecht
"chague scene pour $oiC’est une fable discontinue qu’il présentera au

spectateur, paradoxalement invité a laisser laefabivre son cours et

83 B. Brecht ; Petit Organon pour le théatre, Paligyrche, 1979, § 70
®* Ibid, 8§67
® Ibid , § 70

35



reconstituer une certaine logique narrative qui esns  cesse
interrompue. L’étude de la notion de fable nous treoque :

- le critique dramatique doit s’intéresser simultasaimau
signifié ; I'histoire racontée et au signifiantg maniere de
raconter. Elle doit étre considérée comme matéhaitoire
racontée) et comme structure du récit (discoursmant)

- a partir de ces matériaux narratifs (structure atae et
structure discursive) le critique peut reconstitleemodeéle
actantiel. La fable est dépendante a la fois du éheod
actantiel et de l'organisation des matériaux. Npaavons
méme avancer que la fable est un élément nécessaire
indispensable dans une piéce de théatre mais ene mé
temps, la réside le paradoxe, c’est la partie thé@atrale
dans une piece.

- La fable n’est pas une structure existant a I'estérdu
texte, figée et inaltérable. Elle n’est pas norsploivoque et
dénotative. Elle se reconstitue de nouveau a chauge en
scene. Pour étre reconstituée elle suppose chmetteur en
scene un point de vue critiqgue. C’est donc la lectle ce
dernier qui nous est donnée a voir.

- Corollaire de cette derniere remarque : la fablg es
reconstituable a partir de tous les éléments saénigNous
sommes ici dans une optique du théatre comme
représentation.

Nous pouvons supposer que ce que nous voyons eslieature du
dramaturge. En ce qui concerne A. Alloula, c’elst fois celle du metteur
en scene et de l'auteur car il portait dans seslymtmons la double
casquette : celle de l'auteur et celle du mettearqui explique peut étre

I'absence totale de didascalies dans le texter@igit la traduction.
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2-1 La fable de la piece Laggal ( Les dires) :

Nous optons pour le singulier et le pluriel caosefue I'on considére la
piece en une seule et grande structure ou desatablliés par un fil
conducteur.

Etant donné que la fable peut étre réesumée, s&saractéristique, nous
pouvons dire au sujet de cette piece gqu’il s’agitndensemble de
travailleurs ayant des difficultés dans leur trgvaittant contre certaines
injustices et la corruption. Leurs entreprises sitedt pas a les licencier
malgré leurs longues années de labeur et de sacrifiu service de la
communauté. Il en est ainsi pour les trois persgesa Ghecham (le
motif apparent est sa maladie.) Kaddour le chauffGevélant la
corruption du directeur), I'oncle de Zinouba (c’éstit simplement une
compression d’effectifs)

Nous pouvons suivre pas a pas les scenes tellebegusont présentées

2- 2 La fable de la piece Lejouad-€s Généreux )

De simples travailleurs luttent sans relache gauwe valoir leur droits,
gue ce soit au niveau de leurs entreprises comm@éDl Lefhaimi ou au
sein de la communauté d’une maniéere générale coMialeEz-Zebbal.
Abdelkader Alloula s’explique a propos de ces pamages: «es
modeledles personnagesjue je propose sont puisés dans la vie de notre

peuple. C’est dans ses couches sociales les pledtges que la société
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se reflete le mieux dans ses préoccupations, dasdustes, dans ses

contradictions, dans ses valeurs, dans ses espffrs

E. La notion de personnage

Comme dans toute situation d’énonciation, il y aé@monciateur et un
énonciataire, dans une situation narrative il enleyanéme. Elle suppose
un narrateur et un narrataire. Nous analysons d&ngjui suit les
personnages qui assument la tache du narrateur.

Le personnage, qu’il soit celui du roman ou du tieéaest toujours
présent. Dans un roman c’est une entité textueles le théatre il est a
la fois une entité textuelle et de mise en scehdlige Hamon dan$&our
un statut sémiologique du personnadestingue trois catégories de
personnages : les personnages référentiels (seh\@ntrage dans le réel)
les personnages embrayeurs (ceux-ci sont la madeuerésence de
lauteur et du lecteur, des personnages porte-lggreet enfin les
personnages anaphores (qui constituent la baseouke ttohésion
discursive). Dans son analyse du systeme des perges dans les
Rougon-Macquart d’Emile Zot4 il souligne que le personnage est
conditionné par un pacte de lecture et un cahiechdgges et par les
intentions proprement littéraires de I'auteur.

Cependant dans le domaine du théatre, il convientecharquer que le
personnage a un double statut. Par la présencepbys du comédien- il
participe a l'illusion référentielle. 1l est a lai$ articulé en éléments épars
(costumes, gestes, intonation, tics) et élémenh ddusembl&Cette

notion est intimement liée a la tendance dramajuegidont se réclament

¢ Abdelkader Alloula article cité en annexel

®” Phillipe Hamon ; Le personnel du roman, Genévierairie Droz S.A, 1998 p

% Evelyne Ertel note treize ainsi treize systémesigiees: parole, mimique, maquillage, In travail
théatral N° 28/29.

38



le dramaturge et le metteur en scene. Pour le doaxngeois classique le
personnage est une entité douée d'une psycholdge.discours
psychologisant le fait apparaitre comme une pesorrie personnage
de théatre ne se confond avec aucun discours guepliisse construire
sur lui. ¥° Il ne se confond pas non plus avec les autregésntiu
systeme tel que I'actant. Anne Ubersfeld propose @ méme ouvrage
une grille d’analyse a deux niveaux. Elle met diefrée niveau textuel
dans lequel le personnage apparait comme un lexgisedans une
structure syntaxique. Il est également un ensesdt@otique ayant des
traits distinctifs ou des signes individualisarasislle cas des roles codés.
Il est enfin un sujet de discours. Le niveau saémjien relation directe le
textuel, se divise de la méme maniere. Mais laesl question de
réalisation concréte. Les signes individualisamtsgxemple apparaissent
dans les costumes ou dans la parole. Il est évidest I'élément
référentiel est toujours présent. Etant figuré per comédien le
personnage ressemble nécessairement a quelqu’un.

L'analyse du personnage ne peut se faire sans neresrd compte son
discours. Nous utilisons le terme discours et narole car sur scéne,
nous avons affaire a une double énonciation : tsgomage parle en son
nom en tant que personnage, mais c’est aussi tm éexit par un auteur

qui lui ordonne de dire telle ou telle réplique.

1. Notions spécifiques au théatre

A. la mise en scene

Il va de soi bien slr que ce que le spectateur &/est le travail du

metteur en scene. En effet, et contrairement ate texmanesque, au

%9 Anne Ubrsfeld; Lire le théatre | Paris Belin Le&rSup 1996p 91
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théatre, la fiction ne releve pas de la seule resgalité de l'auteur. Il en
est méme completement absent. En fait, le travaihdtteur en scene se
fait dans deux directions différentes car utilisades moyens
d’expressions différents mais se complétant cactfonnant toutes deux
vers un seul objectif celui de montrer la lectusenaetteur en scenec:il
ne s'agit en aucun cas d’opposer deux constructioregyinaires...l'une
et 'autre produites par le metteur en scén@. »

Que ce soit la conception brechtienne qui voitlgueavail du metteur en
scene est surtout d’interpréter et de construiee éaide du comédien, la
fable ou selon la conception d’Antonin Artaud gait que le théatre « se
confond avec ses possibilitées de réalisation possibilités qui
« appartiennent toutes entieres au domaine de la n@Be scene,
considérée comme un langage dans 'espace et leentent>’, la mise
en scéne n'est pas neutre et ne peut étre fidelexée. D’ailleurs, c’est
une illusion que de vouloir lui rester fidele cat,c’est une évidence, le
sens d’un texte n’est pas fige.

Nous devons définir la mise en scene, travail agpparent technique,
selon le genre de théatre en l'occurrence dranatiguépique, le type
de représentation aristotélicienne ou brechtienne.

A l'origine, avant I'apparition de la notion méme dhise en scene, le
travail scénigue était ignoré ou du moins négligéant I'avenement de
cette nouvelle division du travail dans le domaim&atral, "le régisseur”
ou l'acteur principal qui avait un moule préexistdans lequel il devait
fondre son spectacle, se contentait d’'une misdame gles comeédiens. Ce
qui importait c’était le texte et rien que le texteette technique
rudimentaire se devait de "coller" au texte. Laemén scéne en tant

gu’activité dominante qui prescrit et produit dunseie commenca a se

% Anne Ubersfeld, Lire le théatre I, Ed Belin 989 P 236
"L Antonin Artaud, Op cité p 168
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développer qu'a partir de la fin du XiXiécle en occident. Abordée
differemment selon les courants, la mise en scemgsade plus en plus
un caractére déterminant dans le sens a donnerexa €t a la
représentation ; elle devient un art a part entieoair André Antoine, la
mise en scene est premiere et le texte vient endiat metteur en scene
ne réalise plus autour d’un texte, un spectaclepfgexte compte autant
que le texte; le décor ne se déduit plus du takteemble plutdt le
produire : «C’est le milieu qui détermine les mouvements des
personnages, et non le mouvement des personnagesegumine le
milieu. ».”>

Meyerhold, autre metteur en scene de la méme écoigroduit une
nuance dans cette conception naturaliste. La nms&ene ne reposerait
plus sur la volonté de traduire scéniquement unetditéraire ou de
reproduire une réalité extérieure au théatre. L&eaue en scéne serait
plutét un coordinateur des éléments scéniquesvehtra des figures de la
représentation et par la décide du sens a donliver@x spectateurs. Le
spectacle n'est plus un simple divertissement 08 fgouesses
linguistiques de l'auteur sont mises en évidences res signifiants que
le spectateur doit découvrir.

Antonin Artaud a une position plus radicale en tavde la mise en
scene. Le fondateur durtiéatre de la cruauté le théatre signifiant ni
plus ni moins que la mise en scene. Dans son oeMcagthéatre et son
double il souligne que tout est affaire de mise en scintexte quant a
lui est aléatoire ; il peut méme ne pas existerodit C’'est un théatre qui
ne se congoit que comme mise en scénern soignant la mise en scene
qui est dans une piece de théatre la partie véetament et

spécifiguement théatrale du spectacle, le mettewgceéne demeure dans

2Cité In Le théatre, Ed Bordas, 1984, P 142
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la ligne vraie du théatre qui est affaire de réatisn»"°.Dans une
virulente critique du théatre occidental (qui dohm@rimauté au texte et
par suite classique ), il affirme : un théatre qui soumet la mise en scene
et la réalisation, c'est-a-dire tout ce qu’il y a dui de spécifiquement

théatral, au texte, est un théatre d'idiot [...]d adentak™ .

B. Espace et représentation théatrale

La deuxieme caractéristique du théatre- la prengsteelle d'utiliser des
personnages ayant corps et vie concréte- est Ctespaette
caractéristique qui découle de la premiere postioerproblemes. Si
dans un roman, I'espace est unique. C’est I'espéicgonnel (si I'on
excepte celui des pages du livre) ; au théatrestiimultiple. Toutefois,
c’est une notion fondamentale qui peut prétesrdision, du moins sur
le plan théorigue. Comment tel ou tel dramaturdg aais en scene- mis
en spectacle- telle ou telle piece de théatre % Datre étude : comment
Abdelkader Alloula a-t-il mis en sceh@goualetLajouad? La réponse a
cette question dépend de la gestion particuliereedpace. L'espace au
théatre a une double caractéristique : il estfaiafictionnel et réel- du
moins concret ; considéré comme réel, dans unealwagie réaliste ou
naturaliste. Il se désigne lui-méme et lailleurdaafois : «Toutes les
réalités de la scene, le texte de l'auteur, le geul’acteur, I'éclairage,
sont des réalités qui représentent d'autres réahf@ Le théatre est
percu comme un art véritablement indépendant etllasement, fondée
entierement sur la scene et non plus sur le téxthéatre devenant ou

redevenant pleinement théatral. Roland Barthesitdigae: «la

3 Antonin Artaud, Op cité, p166
™ Antonin Artaud, Ibid p61
"5 Jindrich honzl, La mobilité du signe théatral, tisvail théatral été 1971
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théatralité est le théatre moins le texteNous pouvons affirmer que la
réponse a la question relative a I'espace résides d@ théatralité du
texte : «'espace est une part essentielle de la théatrafitérant que le
texte n’est pas mis en scene —mis en espace- tilggelire comme un
roman qui d’ailleurs, ne se prive pas d'intégres dmlogues : €’est par

le statut de I'espace que la représentation exdecplus fortement ses
contraintes sur le textt’” Le mot représentation se lit dans le sens de
rendre présent un fait dans un espace et un termpséd. L'espace

g

s’inscrit dans I"ici" et la représentation ddas'maintenant”. Ici" car |l
ne saurait y avoir de représentation sans espauaintenant” car
'essence méme du théatre c’est la présence, meseualtiple de corps,
de décors, d’accessoires, de tout ce qui fait wenes Multiple et
Ephémere a la fois. La représentation ne peut duratela du temps qui
lui est imparti, se renouvelant a chaque reprég8entaar comme le
soulignait Peter Brook, le théatre est un éterneluvement, une
perpétuelle révolution ke théatre est relativite

Anne Ubersfeld définit I'espace comme I'ensemble des signes
spatialisés d'une représentation théatrat® Afin de répondre &
'objection que d’autres arts du spectacle commedamse utilisent
'espace, nous ajouterons la notion de texte ditdes comédiens la
nature de I'espace théatral par rapport aux autfeemes du spectacle
[...] un espace ol évoluent des corps parlants

Dans sorDictionnaire du théatrePatrice Pavis note que cette notion
se ramifie immédiatement en plusieurs aspectsypestd’espaces”’
Des ramifications extrémement complexes que lescpas de la scene

évitent de séparer.

S LE THEATRE : col S/D de Daniel Couty et Alain ReBordas, 1984, p 99
7 |bid p99

8 Anne Ubersfeld, Lire le théatre I, Paris, ED Bell996, p50

" Ibid p51

8 pavis Patrice, Op cité p151
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1- L’espace scénique

La notion qui nous parait pertinente pour notrayse est celle d’espace
scénique. L'espace scénique est réservé aux pradicic’est le lieu
représentant, englobant 'ensemble des signes. Ramdation regardés-
regardants il est, en principe, l'espace desrd&galL’espace scénique
n’est pas nécessairement un batiment construitigred fait la scéne est
dite scéne parce qu'elle représentd.’espace théatral est une reéalité
complexe dans la mesure ou il comprend, d'une partieu physique
concret, celui de la présence des comédiens (lettiéatral) et d’autre
part, un ensemble abstrait, celui de tous les sigeels ou virtuels de la
représentation»® Il est évident donc que I'espace signifie. Changer
d’espace scénique, c’est aussi changer le seha seene est d’ordinaire
un batiment, mais ce n’est nullement sa dispossdiamhitecturale qui lui
permet d’étre scene, c’'est le fait qu'elle représele lieu de l'action

dramatique »*?

2- Le lieu théatral

La notion de lieu théatral ou espace théatral ek, aussi, pertinente
quant a l'analyse d’'une piece de théatre. L'esghédtral est le lieu

concret et architectural de la représentatione Hi&finit par son rapport a
la cité car tout espace peut étre théatralisé.dumlgexerce ses activités
théatrales au souk, ailleurs le théatre de ruen&ne dans la Gréece
antique le chariot de Thespis sont la pour le peouwla scene peut étre
représentée par une réalité spatiale quelconqueymbatiment, un coin

de place entouré de spectateurs, un pré, une shleberge, etc.,

8. Daniel Couty et Alain Rey Op cité p
8 Jindrich honzl, art cité
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peuvent trés bien faire fonction de scésfd. La fonction de I'espace
théatral est complexe, il englobe deux aires, adligoublic et celle des
comédiens. Deux aires hermétiques dans le casé&diréhclassique de
forme dramatique. Dans ce cas, l'espace théatralieunlans la
représentation ces deux aires mais passivemenutr®’gart et méme
paradoxalement, il s’efforce de ne pas unir publiscene. Dans ce cas,
le public est invité a s’interroger, a critiquer gei se passe sur scene.
Engels écrivait que I'on pense autrement dans baarmiére que dans un
palais. Transposee au théatre, cette phrase sigqee le lieu théatral
influe directement non seulement sur le genre é@éatth que I'on veut
pratiquer, sur la signification de la piéce et lgubut voulu par la piece :
«on ne peut ni jouer ni dire les mémes choses aai$&arnief’et a la
Cartoucherie de Vincenne¥astes hangars transformés en lieux de spectacles
par la troupe du Soleil d’Arianne Mnouchkine}’.L’espace théatral, la forme
de I'espace théatral implique certains signes HaiCs rapports avec la
ville. La boite en U italienne implique un rappdeg classe dominants/
dominés, autrement dit, des rapports bourgeoi® quublic est séparé de
la scene par ce que Brecht appelle le quatrieme seavant a entretenir

l'illusion et empéchant toute velléité de critique.

3- L’espace dramatique

C’est un espace qui ne doit pas étre confondu Bespace scénique.
Cette notion est importante pour la critique puesqlest un espace qui ne
peut étre visualisable qu’a travers le métalangdgetout spectateur,

critigue et metteur en scéne qui se livre a lattooson par I'imaginaire

8 Jindrich honzl, Art cité

8 Opéra Garnier (opéra de Paris ) établissementigimsse, scéne lyrique et de danses. Sa
construction commenca en 1861. elle fut inaugwréibljanvier 1875. c’est un des plus grands théatre
du monde d’une capacité de plus de 2000 placdsigeprs salles de répétitions.

8 Anne Ubersfeld Op cité, p53
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de cet espace.ik[l'espace dramatiqueje devient visible que lorsqu’une
mise en scene figure certaines des relations dpatianpliquées par le
texte »° Il est construit & partir du moment ot nous avams image de
la structure dramatique de l'univers de la pieceluzci étant toujours
constitué par les personnages et leurs relations @adéroulement de
I'action, un schéma actantiel se fondant (surtsut)la relation sujet —
objet autour desquels gravitent les autres acta@es.conflit entre deux
personnages, entre un sujet désirant et un objsirédéengendre
'opposition entre deux espaces dramatiques. Namsarguons a ce
propos que la mise en scéne est tributaire dedtasdramatique du texte
et son principal travail est de le rendre visible fggurant certaines
relations impliquées par le texte, en d'autres &xm’est la mise en

espace du récit.

4- Les formes du lieu théatral

On disait citant Anne Ubersfeld que I'on ne peutgjode la méme facon
au palais Garnier gqu'a La Cartoucherie de Vincen@site remarque
nous fait nécessairement penser aux formes duthiéatral. Quelle
influence peut avoir la forme du lieu théatral dar production
dramaturgique et sur la représentation ?

Le lieu est souvent mis en adéquation avec le pdygmaturgique de
lauteur ou du metteur en sceéne. La société grecqaeiété close,
unissait la cité dans une activité théatrale elgimise a la fois.
Spectateurs et acteurs étaient unis durant le gepigtion. La circularité
des lieux favorisait cette symbiose. Ce théatreaaiii la scene et la salle

dans un espace unique ouvert sur le ciel. C’émaiespace ou la Cité

% pavis,Patrice, Op cité p153
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pouvait interroger ses mythes et exposer ses drégndamentaux sans
se remettre en cause puisque en définitive ceintain jeu.

Le théatre bourgeois, en revanche, divise le Iredeux parties distinctes
d'un cété la scéne, de l'autre la salle. Une ramipe, fosse d’orchestre,
ou méme un mur imaginaffées sépare. Dans un théatre illusionniste,
les comédiens jouent comme s’ils étaient seulspragnt complétement
I'existence du public. Il est invité a assister r@e uaction se déroulant
indépendamment de sa présence, les comédienspétaétiés par une
cloison (c’est le quatrieme mur). Le théatre ertdlian est une parfaite
"boite" a illusion. Tout se passe comme si le réglr spectateur se pose
non sur représentation du monde mais sur une ghrtimonde tel qu’il
est réellement. Ce que l'on voit sur scene n’est lguprolongement du
monde extérieur. Paradoxalement, cet univers de sdane est
complétement coupé de la sallepas de pont ni de passerelle pour aller
de I'un a l'autre : le rideau est un écran tendmeumatérialisation de la
coupure scéne-salle®® Un nouveau type de décors: les effets de
profondeur et le passage du décor plastique au géctaral approfondit
les effets d'illusion. Le comédien peut entrer dengécor sans paraitre
hors d’échelle poussant ainsi lidentification ju&g ses extrémes
limites : «si le théatre est comme la vie, le comédien estmrie
spectateur»®® Cette forme est appelée théatre de boulevard pae A
Ubersfeld et Patrice Pavis le définit comme étadtun conformisme
idéologique propre a rassurer le public bourgeof¥.

A l'opposé de cette forme, I'espace-tréteau, |@tieeélisabéthain et le
théatre en rond ne tendent nullement a approfomdimaintenir cette

87 Diderot conseillait : « Soit donc que vous comppsioit que vous jouiez,ne pensez non plus au
spectateur que s'il n'existait pas. Imaginez suded du théatre, un grand mur qui vous sépare du
parterre ; jouez comme si la toile ne se levait pantretiens sur le fils naturel cité in esthédiq
théatrale Monique Borie et Ali Paris Ed Sedes 20005

8 Anne Ubersfeld Op cité, p55

8 Ibid p 57

% patrice Pavis, Op cité p411
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séparation scene-salle. Aires de jeu sans prefoagts (sans coulisses)
pour que les comédiens changent de costumes,d&dhééteau suppose
plutdt une rupture avec le reste du monde et g'aéfidans sa vérité. |
n’'imite pas un lieu concret afin de creer lillusiet par la I'identification.
S’affirmant comme activité théatrale, la représtmta dans I'espace
tréteau crée une certaine complicité avec le publienvite a participer a
ce qui lui est présenté :les activités des comédiens sur le tréteau sont
activités de théatre, essentiellement ludiquesoatmimétiques ; elles ne
sont pas I'imitation d’activités dans le monde, suglles le sont, elles
apparaissent dans un contexte local qui les théadgammeédiatement.
Toute illusion du quatrieme mur est par nature ldie a I'espace

tréteau.» -

C. La distanciation

Nous avons vu plus haut que le théatre brechtien pais pour but
I'identification du spectateur au personnage. Reufaire, le praticien de
théatre doit mettre en ceuvre la distanciation, onetief du théatre
épique.

Cette notion est employée méme en littérature.r Fesl formalistes
russes, c’est un procédé qui consiste a modifitne nmerception d’'une
image littéraire. Au théatre, plus exactement denghéatre épique,
Brecht l'utilise dans le sens de mise a distancecadtii «d’'effet
d’étrangeté» et «effet de distanciation

Qu’est ce que l'effet de distanciation ? Ce seatrhécanismes, procedés

ou réalisations purement techniques permettanspagtateurs de garder

L Anne Ubersfeld, Op cité, p 58
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leur esprit critique en activité, leur permettaianalyser, de comprendre,
de critiquer ou de s’émerveiller devant les progessumains mis en
scene : « Une reproduction qui distancie est upeodeiction qui, certes,
fait reconnaitre l'objet, mais qui le fait en ménemps paraitre
étranger...Ces effets empéchaient indéniablemenenitification. »2.
C’est un ensemble de techniques visant a rendengsr ce qui est
familier, de mettre une distance entre ce qui arsur la scéne et le
public et ce, aux fins de lui permettre de portejugement critique sue
les processus représenteés.

Ces préalables théoriques nous permettraient dexmapprocher les
textes de Alloula et de mieux cerner les structetdss jeux narratifs tout
en insistant sur la particularité du théatre, ddaces différentes formes

de narration.

92B. Brecht, Petit Organon pour le théatre, Parisrche 1972 §42
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DEUXIEME CHAPITRE

Les origines duéétre en Algérie

50



I.Genése de la pratique théatrale en Algérie

Pour mener a bien ce travail, il nous paréitessaire de jeter un
regard, fut-il furtif, sur les antécédents prockeédointains de l'activité
théatrale. Il est bien slr admis que la dramatudgiélloula comme toute
ceuvre artistique, n'a pas surgi dans un désert atrqne. Ce regard
rétrospectif contribuera a mieux comprendre et @ligxer les
mécanismes sous tendant I'esthétique théatraleuoonains du corpus,
notre objet d’étude. Cette attitude rétrospectiaepas pour but de coller
une quelconque étiquette et encore moins de jeeadathemes sur I'un
des auteurs algériens les plus prolifiques et orécherche est peut étre
la plus aboutie, du moins pour le moment. Tout @nglde ce travalil,
nous nous garderons de confiner sa dramaturgie ldananites d’'une
théorie ou d’'une doctrine. Cependant aborder l'etshistorique pose un
probleme de définition de I'objet d’étude. Commeusaetrouvons de
nombreux éléments de I'expérience théatrale algéeiedans I'ceuvre
d’Alloula, il nous a donc semblé utile de situectmtexte qui a permis la
production de telles pieces. Il nous parait impdrtd’interroger les
différents lieux du théatre permettant une meibleapproche du texte
d’Alloula et des différentes strates du mouvementatif marqué par la
présence d’éléments tirés de la tradition orald@estpériences étrangeres
comme Brecht, Piscator, Goldoni et Moliere. En teffous sommes en
droit de nous poser la question suivante : qu'esjue le théatre ?

Pour les peuples colonisés le théatre est unoeoitdental par sa
pratigue : des groupes formés de comeédiens frangarment des
spectacles pour des Francais. Ainsi, le coloniai énsidéré comme un
simple consommateur passif et n‘ayant aucune fatemeulture. Cette

facon de voir les choses est, nous semble t-iyjateide. Elle fait table
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rase de tout ce qui n'est pas occidental. Tout wententre pas dans
I'esthétique occidentale est marginalisé et igntwét notre patrimoine
culturel est mis sous scellé. Le colonisateur afaisomme s'il avait
affaire a un terrain vierge, un désert sans augigmeulturelle antérieure.
De toute évidence, chaque peuple a sa proprereukes maoeurs, ses
traditions et ses manifestations artistiques. Caracd le théatre, cette
vision ne tient pas compte des activités que AllaAKrsane appelle "
phénoménes théatrauX® et pour Mohamed Aziza '€léments pré
théatraux"**

Les fétes religieuses, célébrées -collectivement lparcommunauté
renfermaient en elles certains éléments « pré+dudab dans le monde
arabo-musulman, et en Algérie aussi bien sir. Néarstes « éléments
préthéatraux, » comme le remarque Ali Akla Arsaeefarment les
caracteéristiques du théatre pris dans sa définitioderne a savoir :

« L'acteur, le public et le lieu de la représentatisti

Beaucoup d’«€léments pré théatrauxont été recensés par les historiens
du théatre. Ces festivités étaient organiséesderachoura, priere de
l'istisqua, autour du hakawati et El garagouz.

Le fait que ces phénomenes ne se soient pas @@eslgour donner
naissance a un théatre moderne est un autre sugiildhts, d’autant que
les raisons sont multiples et peuvent étre sujetpalémiques. Dans les
pays du Maghreb et particulierement en Algérie 'ancorde a dire que

seuls El garagouz et El goual ont existé.

A El garagouz

% Ali Akla Arsane, Les phénoménes théatraux chez les Arabeblication de I'Union des Ecrivains
Arabes, Damas, 1985

% Mohamed Azizal e Théatre et I'lslam SNED, Alger, 19 ??2?

% Ali Akla Arsane, ibid., P.28
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El Garagouz ou le théatre d’'ombres est @etsgle d’origine turque.
Kara-Keuz signifie en turc"yeux noirs" et seraitdiéne légende. C’était
un macon et un forgeron qui travaillaient ensenmbléa construction
d’'une mosquée. Au lieu de travailler, ils ne fasdique bavarder et
plaisanter. lls empéchaient méme les autres deailiery ce qui
occasionnait des retards dans la réalisation detptdayant su, Orhan le
sultan (1326 — 1359) ordonna de les tuer. Ce fusiague les gais
compagnons trouverent la mort. Mais voila que lgasy pensant que la
punition était trop sévere, fut pris de remordsurRe consoler, un certain
Seyh Kustéri dressa un écran dans un coin du patlaeprésenta a l'aide
d’'une ombre projetée, le macon et le forgeron dhiteurs bavardages et
leurs plaisanteries. On raconte que ces figuresagpiaraissaient sur
I'écran étaient en fait les babouches de Seytlst et probable que cette
activité, ce spectacle pré théatral fut introduaitAdriqgue du Nord avec la
conquéte ottomane. Arlette Roth dans son ouviagé¢héatre algérien
déclare que cet art existait en Algérie en 1835.

Spectacle n’ayant pas besoin d’'un espacdafspe; El Gragouz se
jouait partout, dans les cafés, les maisons, lasepl publiques et dans
n’'importe quel endroit pouvant accueillir des spésirs.

Les thémes et les sujets étaient variés. dpestacles jouaient un
grand réle dans I'’éducation des populations, leltuce et leur prise de
conscience. lls étaient aussi un moyen populardivertissement. Dans
un cadre satirique, ces spectacles mettaient ere stieers personnages,
et traitaient des themes les plus divers. Ces aglestont été interdits par
'administration francaise en 1843 ; pour certainks étaient
irrévérencieux envers un geénéral francais qu'ilsrésentaient sous le

mode du comique, pour Mohamed Aziza, la cause <estet esprit
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satirique qui était en plus, entaché de licencaéme. 3° Mahieddine
Bachetarzi a cité dans sedviémoires» Jacob M.Landau qui rapporte les
faits suivants: «... Sur I'Algérie nous avons de plus amples détails.
C’est I'occasion pour Karagouz d’échanger des pasobbscenes avec le
dieu phallique de la fécondité ..... a la fin de lage le géant Karagouz
met en déroute une unité de soldats francais veaws l'arréter, en
rouant de coups les militaires avec le dieu deéleohdité faisant office
de baton. Dans d’autres piéces algériennes, Sataavatu I'uniforme
francais. Les autorités francaises comprenant guanie de la piece, et
les mauvais traitements qu’'on faisait subir auxcés d’occupation,
exprimaient un sentiment populaire anti-francaisterdirent toutes les
représentations en 1843 Nous ne terminerons pas ce bref apercu sans
relever qu'un dramaturge : Ould Abderrahmane Kakem@té de faire
revivre El garagouz dans une perspective qui @paait but de revaloriser
les formes populaires au théatre et de faire latjom entre le théatre
occidental et le théatre populaire (phénomene rhiéau éléments pré
théatraux)

B EL goual

D’abord une question de terminologie. Un pensge remplissant les
mémes fonctions est appelé au Moyen Orient HakawBtaduit
littéralement, le récitant ou si I'on veut celuii@aconte, qui narre. Ce
phénomene théatral est tres répandu dans le moable. £e personnage,
qui se produisait dans les cafés des villagessdéms ou autres espaces
pouvant regrouper des auditeurs, attirait les fulees themes, surtout

historiques, enflammaient les gens. Quand il s&gisd’'un recit, les

% Mohamed Aziza, Op cité, p.41
°” Mahieddine Bachetarzi, Mémoires | , SNED, AlgE968, pp 423- 424.
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auditeurs se divisaient en partisans et en oppeshnhéros dont il est
guestion dans le récit.

Les histoires racontées étaient connues du putnine dans les plus
infimes détails. C’'est la maniere de raconter, phue I'histoire, qui
drainait les foules et entrainait 'adhésion dbljou En effet EI hakawati
ne se contentait pas de dire, il interprétait, foua lui seul tous les
personnages de I'histoire. Il jouissait d’'une gemapacité de jeu et de
déclamation, ce qui lui permettait de changer de w@haque fois que la
situation I'exigeait. Le public qui était en patéaisymbiose avec son
héros représenté par El hakawati, exigeait de ceiadede redire des
passages, et parfois méme l'obligeait a termirrestbire s’il s’arrétait a
un moment défavorable pour son héros. Ces cougtaest souvent une
ruse artistique afin de perpétuer le suspense.

En Afrigue du Nord, et donc en Algérie, ce persganast appelé El
Goual, Le Meddah ( Moukallid) ou F'daoui.

Pour El Goual, I'espace n’est plus clos, de parachitecture du moins.
Ce sont les souks des villageg :La culture traditionnelle se déplace
dans I'espace social : le meddah qui se produidaits la cité, sur la
place centrale, prenant valeur de poéle importardy @ travers les
chansons de gestes, s’égrenent des informationgectets dans les
villages voisins ou ans les villes de la régiordoupays, satisfaisant ainsi
le besoin de connaissance locale, aujourd’hui, eeldah s’exhibe sur le
terrain du souk hebdomadaire, a la périphérie deilee. »*® Ce sont des
troubadours qui racontent des histoires passémstugtlles. La cloture ici
est humaine. Elle est formée par les auditeursctaf@irs qui entourent
cet acteur des souks. C’est la Halka que nousuetrons plus tard dans
la dramaturgie de A. Alloula. Comme El hakawati, deual est un

excellent acteur qui ne se contente pas de lirdeoréciter (d’ailleurs ce

% Mostéfa Boutefnoucheta culture en Algérie Mythe et RéalitSNED, Alger, 1982, P. 99

55



qgu’il dit n’est écrit nulle part.), il joue le oe$ personnages en changeant
de voix chaque fois que la situation I'exige. Ppuslonger le suspense
ou attirer d’autres publics ou peut étre pour Eispasser un bruit
passager plus fort que sa propre voix (il n’utilisecun appareil
d’amplification du son), il entrecoupe ses récis ges chants. Cet artiste
est le parfait homme-orchestre ; il sait chanteuer du banjo ou du
rebab. Le public écoutait- regardait et participddinement au spectacle.
Il applaudissait, sifflait et faisait répéter urspage qu'’il n'avait pas bien
suivi ou qui lui plaisait particulierement. En géaléles themes traités par

El goual sont d’ordre social, politique ou historqg

I. Premieres représentations

Aprés l'invasion de 1830 et les violentes guerres abnquéte des
différentes villes et campagnes, le colonialismestsattaqué aux valeurs
culturelles et identitaires du peuple. La résistanies forte au départ, a
commence a faiblir. Elle continue a s’exprimer magsne sont plus des
communautés rurales entieres qui se souleventsAffrans de guerre, le
colonialisme a établi sa mainmise sur unsaciété appauvrie, laminée,
littéralement désaxée par cinquante ans de gued&pidémies,
d’amendes, de confiscations de terres, de refoulemé&ociété
profondément déstructurée, fragilisée par la dedtam de ses cadres de
sociabilité. ¥° Quant au plan culturel kcroulement du systéme éducatif
traditionnel, enfin, qui fait sombrer la populationdans un
analphabétisme généralisé et tarit le renouvellentiélites culturelles
déja plus fragiles que celles de la Tunisie et dardd ? ¥°° Dans

I'enseignement, le systéme traditionnel ne futemalnt remplacé par un

% Abdelkader Djeghloull.ettrés, intellectuels et militants en Algérie 188050,0ffice des
Publications Universitaires, Alger, 1988
1% pid., P. 4
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autre. On sait que la loi Jules Ferry qui fut aguyobie en Algérie 1883 fut
annulée en 1887. Dailleurs, son application étaiéntée plus vers la
lutte contre la langue arabe qui fut interdite ersuite, que vers
I'élargissement de I'enseignement aux larges cai@upulaires. Seuls
les enfants de notables ont pu bénéficier de petieque de prestige, et
ont pu acceder au dela du primaire. Les écolesnmpras qui faisaient
face a divers obstacles, ont été interdites ou dimsme s’ouvraient que
sur accord préalable de l'administration colonia@ependant, pour
assurer sa domination compléete a tous les nivdalweqglonialisme était"
contraint" de laisser filtrer quelques rares indg®e aux niveaux
supérieurs. lls serviront de faire valoir au coddisme.

La langue francaise était frappée de suspiciorc’est celle de I'Autre,
du dominateur, ainsi que ceux qui la pratiquaiquot,plus est, sont fils
de notables. Cependant, tout n'est pas aussi simpMéme si cet
enseignement s’était présenté en patagon ou erowown [l'aurait
accepté. C’est dire combien un peuple qui a unguentradition de
culture tolere difficilement le vide intellectudl e sent capable, pour
satisfaire un tel besoin, d’adopter une autre lamga défaut de la sienne
propre qui lui est désormais interdite.'%.C’est pourquoi I'Algérien a
accepté cette "culture de nécessité" pour reprévidetefa Lacheraf.
Paradoxalement, comme le remarque Mohamed Azimalgré tous ces
méfaits, la colonisation a permis la découvertd’aéérité. Certes, ce fut
la une découverte faussée en ce qu'elle fut ingp@séon consentie.
Mais, face a l'autre, s’est faconnée une curieusigude, faite d’un
mélange ambigu de répulsion et de secréte tensian,refus et

d’acceptation, de dialogue allusif et de surditédaine »°

191 Mostéfa Lacheraf, L'Algérie, nation et sociétdNE.D, Alger, 1978, p315.
192 Mohamed Aziza, L'Image et L’Islam, Albin MichelaHs, 1978, p54 cité par Ahmed Chéniki
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Dans cette situation il n'est pas étonnant de ebestavec Ahmed
Chéniki que les premiéres représentations en Adgsoient celles de
troupes francaises :Lka fontaine des Béni Ménad, Marcienne, Le Simoun
de Lenormanla Kahénadu docteur Choisneta Fleur de Tlemceret
L’Amour Africain (comédie Le Gouvef? Une sorte de légitimation
religieuse avait, en quelque sorte, été donnéeatébut de siécle par la
tournée des troupes de Abdelkader El Misri et Sooén Quardahi. Ces
deux troupes brisaient ainsi un tabou. L’lslamratémal le théatre. Dans
ses Mémoires Mahieddine Bachetarzi relate les problémes famil
qu’il a rencontrés en s’engageant dans cette "Voikprés ces tournées,
plusieurs associations culturelles virent le joltapparition d'une
nouvelle bourgeoisie agraire et la formation d'uiige intellectuelle
(méme francophone, car ces enfants de notables$ pesnleurs valeurs et
la culture arabo-musulmane) furent pour beaucoups das premiers
balbutiements du théatre en Algérie.

Ces associations qui n‘avaient aucune formatiohnigcie et artistique
profiterent en matiere de dramaturgie du savoirefales Arabes du
Moyen Orient.

C’etait I'époque ou le vent de la Renaissance (hhds ) soufflait sur le
monde arabe. L’émir Khaled rencontra Georges AldaBaris et lui
demanda des textes dramatiques en arabe, ce daitflaa méme année :
1910. Ainsi donc L’émir recut Macbethde Shakespeare (piece traduite
par Mohamed HaftVertu et Fidélitéde Khalil El Yaziji et Chahid
Beyrouth( Le martyr de Beyrouth»'%

C’est I'époque aussi d'une certaine effervescendeurelle. Plusieurs
associations furent fondées par des lettrés auesi drabophones que

francophones. Pour les premiers, le théatre visaitout des buts

193 Ahmed Chéniki, Le théatre en Algérie : Histoiterjeux, Edisud, Aix-en-Provence, 2002 p16
194 Mahieddine Bachetarzi, Mémoires, SNED, Alger,d,96p.28- 29.
195 Ahmed Chéniki, Ibid p 17
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didactiques, pour les seconds, c’était un moyeoquiérir et d’adopter les
nouvelles connaissances scientifiques leur perntetiéaccés au
modernisme : &ce a lirruption du monde moderne dans la tramfiti
on continue de tenir a I'univers meédiéval par cersaaspects moraux,
mais non sans établir, consciemment ou inconsciemras distinctions
indispensables qui séparent le patrimoine humaniste religieux,
toujours vivace, des exigences nouvelles de HAmin au
modernisme. 3 Plusieurs piéces théatrales écrites en arabmlittéont
vu le jour. Des tragédies dans une langue chatikif écrites et jouées
par des lettrés arabophones qui, faute de maitligdr scénique, se
basaient surtout sur la déclamation.

L’époque étant celle de La Nahda et du panarabiksenitiateurs étant
les associations religieuses (qui se servaienhéatite pour diffuser leurs
idées réformistes), ces pieces traitaient surtedthistoire des Arabes et
de Tl'lslam. La langue et le sujet étaient en déabpasavec les
préoccupations du public qui n’arrivait pas a selivk ces causes, nous
pouvons ajouter le fait que pour le moment, lesésgntations théatrales
ne se donnaient que dans les grandes villes: AlBkda, Médéa,
Constantine, Tlemcen, villes qui comptaient d'aitee le plus grand
nombre de lettrés.

Les chercheurs s’accordent a dire que la tourné&atrges Labiad a
joué un réle capital dans la promotion et I'ouvegtde l'activité théatrale
a un large public. Entre temps, de nouveaux élé&namttout issus des
couches moyennes et méme populaires firent lewéemtans le milieu
dramatique. Les représentations de Georges Laloadedent I'occasion
a ces nouveaux passionnés de l'activité théatralgéder une certaine
rupture avec ce qui se traitait et se faisait jiedqus. Cette tournée qui le

conduisit dans plusieurs villes en 1921 fut, d’aprMahieddine

1% Mostéfa Lacheraf, Op cité, p 315
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Bachetarzi, un échec: « .malgré la propagande active que les
amateurs de théatre algérien lui avaient faite & pu attirer que 300
spectateurs a sa premiere représentation, pasdu00 a la seconde. »
197 Selon Allalou : «Admirables représentations ol se distinguait le
grand tragédien Georges Labiod, mais malheureusgnagvant des
salles trés clairesemées'®.Allalou parle ici des représentations sur la
scene du Kursaal a Alger des piecéborat El arabet Salah Eddine Al-
Ayoubi En fait, 'importance de ces représentationsaeptacer sur un
autre plan ; elles réussirent a recruter pour det@iveau un autre type
de pratiquants. Ce sont des acteurs- amateurs idess couches
populaires. Le théatre est pour eux un moyen désgmon culturelle et ils
se l'approprient pour s’affirmer face a I'Autre, mme communauté
musulmane. lls rompirent avec le théatre- déclamatet tentérent
d'innover en matiere de jeu et en intégrant demétés de la culture
populaire. Les themes traités étaient puisés danalture de I'ordinaire,
mettant en jeu des problemes vécus par le peuple skaquotidienneté.
Cet acte social qu'est devenu le théatre engendeerdesoin d’une
nouvelle organisation, plus adéquate plus a mémpral@mouvoir cette
activité.

Une société Al Mouhadibafut fondée et animée par Tahar Ali Chérif,
excellent acteur et dramaturge. Cette associatait @our objectif et
sous l'influence des représentations de Georgeadilile remédier a la
froideur du public et de lui inculguer le goat dwédtre. Tahar Ali Chérif
écrivit et présenta dans le cadre de cette asgotiadis pieces. En 1921
un drame en un acteAch-chifa baada al-analLa guérison apres

I'épreuve, un mélodrame en quatre actekhadi-at Al-Gharam(Les

197 Mahieddine Bachetarzi, Op cité P 40
198 Allalou, L’aurore du théatre algérien , C.R..$1®ran, 1982 P 8
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déceptions de lI'amolirle second en trois actddadi Ces pieces
mettaient en scene un alcoolique.

Un autre groupe fut fondé et dirigé par Mohamed $4én Etemthil Al
arabi. Cette troupe présenta sur la scene du Kuisaabil Al Ouatan
(Pour la Patrie ) dtoutouh Al Andalug La conquéte de I’Andalousie ).
Ces dernieres pieces traitaient de sujets paoiiiquCes tentatives
échouérent a leur tour. On continue a jouer deuwanpublic composé
essentiellement de lettrésPeaur dresser le bilan de cette premiere
"grande” piece, disons tout de suite que si nous/jms nous griser de
compliments, il nous était par contre impossibladdeer avec le partage
de la recette ! Nous avions eu environs 300 speatst..... mais nous
avions invit¢ une bonne moitié® Dans son bilan, Mahieddine
Bachetarzi ne nous dit pas pourquoi I'assistanai peu nombreuse. A
I'époque, on considérait que I'arabe classique hmakusement compris
par une infime minorité seulement, était indispélesasi ce n’est la seule
langue du théatre «nous étions convaincus de la souveraineté
indiscutable du "littéraire" $° Pour Allalou, c’était par manque de go(it.
D’autres troupes avaient connu et connurent le méchec que celui de
Tahar Ali Chérif et de Mohamed Mansali. MahieddBachetarzi cite
plusieurs cas. Apres la tournée de Georges Abiady ieut la
représentation en 1924 de la troupe égyptienndzdeddine. Elle joua
deux chefs-d’ceuvre en arabe littéraideites CésaretRoméo et Juliette
de W. Shakespeare. Elle eut, elle aussi, le mémeesddroid de la part
du public algérois. Dans ses Mémoires, MahieddiaehBtarzi raconte
I'échec d’'un certain Tunisien qui se faisait app&eiez-Ouez Bey qui

avait présent&heyata ou kheyatat Djina nestadou stadouna

199 Mahieddine Bachetarzi,Op cité P47
110 Mahieddine Bachetarzi,Op cité P 66
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A cause de (ou grace a?) cet échec aupres du gmablic, des
dramaturges comme Mohamed Mansali se résigneremmployer
d’autres moyens et a explorer d’autres themes.hkétte se pratiquait
alors sous la forme de sketches placés comme iatkernmdans un
programme musical «aussi je profitais de ce que le "Trianon Cinéma"
de Bab-el-Oued m’offrait de venir donner un intetmede chant dans
son programme de cinéma pour lui imposer du méme coe saynéte
comique jouée par Allalou' Ce n’était pas encore du théatre au sens
classique du terme (une grande piece avec dessjéms costumes...).
C’étaient des sketchs de vingt a vingt cing minufesfaisaient rire le
public. Sans le savoir peut-étre, ces comédiensalodl, Mansali,
Dahmoun, Ksentini, et d’autres, employaient de€eas a la maniére de
la commedia dell'arte. C’était un travail d’équipechacun des
participants apportait sa réplique, sa blague,gaan Ces spectacles se
référaient explicitement aux traditions arabes,orseles dires de
Mahieddine Bachetarzi des saynéetes folkloriques traditionnellement
jouées en plein air a 'occasion des fétes du Madilet de la Achoura ou
des pélerinages, scénes comiques improvisées sianavas. 2
Les thémes traités étaient ceux que le public ¥dans sa quotidienneté
comme les problemes du mariage, lI'alcoolisme, lei tnampé. Quant
aux personnages et comme d'ailleurs c’est le cas o commedia
dell'arte, ils étaient typés. Nous retrouvons imfalement le paysan,
I'alcoolique, le citadin idiot, le mari berné etdampagnard.

[1I. Naissance d’'un théatre
« C’est que le Théatre Algérien n’est pas né spomteamt de la décision
d’'un homme ou d’un groupe d’hommes. Il a germéelment dans les

cervelles de jeunes qui reflétaient I'esprit deldgérie aprés la premiére

11 Mahieddine Bachetarzi, Op,citéP31
12 1bid p 31
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grande guerre. 31 Cette remarque de I'un des premiers acteurs du
théatre algérien est une preuve que celui-ci astné dans un salon en
vase clos, d’'un certain cerveau ou un génie créat@est une suite
d’essais, de tentatives, d’échecs et de réussites.

L’apport de Allalou est primordial dans la naissande ce théatre et la
constitution d’'un public. Le 12 avril 1926 Allaloprésenta sa piéce,
Djéha

Un mot sur cette piece : c’est une comédie burleseu trois actes et
guatre tableaux (qu’il a réduit en deux actes gautirconstance). Ce
n'est pas une piece agencée, selon le mode tmauio occidental. Ce
sont des saynétes n'ayant pas de liens entresllele plan narratif. Le
seul lien, c’était le personnage Djéha. Chaque edayast une nouvelle
aventure différente de la précédente. Toutes nietterscene Djéha en
prise avec sa femme Hila (ruse). Il sort indemn#ods les piéges que lui
tend sa femme grace a son ingéniosité et sa genillA ce propos
Mahieddine Bachetarzi écrit :cetait fabriqué a la facon d’un collier de
perles, mais comme chaque grain était effectivenneat'perle”, les rires
du public n'ont pas eu un instant de répit:>Djéha est en quelque sorte
I'Arlequin, le Pierrot et le gribouille. La triplenfluence est ici claire,
francaise, arabe et populaire. Cette piéce estf@idaune rupture et une
continuité. Rupture, une révolution dans la praidguéatrale en Algérie
car elle a rompu avec les schémas narratifs toadiéls. Nous sommes
méme tentés de dire que c’est une technique beecidj celle du
montage de saynetes. Rupture, car elle est la prempiece en arabe
dialectal. La langue a toujours posé un problemar ge théatre en
Algérie. Nous sommes en présence d'une situationdpaale : d'une

part, un public qui ne maitrisait pas trés biemakee littéraire et d’'autre

113 Mahieddine Bachetarzi, Op cité p24
114 Mahieddine Bachetarzi, Op cité p 61
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part, des amateurs qui s’entétaient a le faire detie langue. Rupture
enfin car c’est la premiere ceuvre a avoir utilisépersonnage populaire
célebre dans le monde arabe. De plus, ce personmgyésente le
qguotidien du peuple. Continuité, pour la simplesoai que ces saynétes
ressemblaient aux sketches représentés jusqu'ddors les différentes
salles comme des intermedes entre les difféereraatghAllalou eut la
bonne idée de le méler a d’autres personnages atapra Moliere. Ce
qui I'enrichit davantage. Sellali Ali n’était pas $eul dramaturge mais il
avait joué un grand role dans le théatre algérndtersonne ne peut nier
'apport de cette production dans I'essor du mouestrthéatral. C’est
un fait unanimement admis-'% 1l faut entendre par mouvement théatral,
les pieces et le public. Cet éclatant succes d#ladriser I'éclosion d’un
public populaire : «e succes remporté par « Djéha » a été au dela de
nos esperances. Nous avons donné trois autres semiaions devant
des salles combles.'®

Cette piece a eu le mérite d'utiliser la languebardialectale et le rire
sous forme de jeu d’acteurs et de jeu de mots.d&Héduit le public en
mettant en scene ce qu’il vit dans sa quotidienneg la naissance du
théatre indique bien une tendance a la constitutdiune sphére
culturelle nationale, cette forme d’expression isijue s’averera
incapable de se transformer en structure culturélaborée»'’ Ce
théatre a eu au moins le mérite d’étre authentigménpopulaire et
national ; le public qui allait assister aux repréations ddjéhal'avait
bien senti. Quant aux amateurs de théatre, ceédme deur a donné
matiere a réflechir concernant la pratique de &ur fallait-il continuer a
jouer en arabe classique dans des salles videanten public de lettrés,

fort peu nombreux ou jouer en arabe dialectal dmsssalles combles ?

115 Ahmed Chéniki , Opcité, P 21
118 Allalou , Opcité, P16
117 Abdelkader Djaghloul, Préface & I'ouvrage de Alla|Op cité, PVI
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Méme actuellement notre théatre n’a pas encorehgadéfinitivement la
question. Cette piéce d'Allalou va orienter tresricaésement la
production théatrale algérienne. Ce n’'est pas saisOn que nous
insistons sur ce texte qui emploie des ingrédidatta culture populaire,
le comique et la structure théatrale européenné&meiits que nous
retrouvons dans I'expérience théatrale de Abdelkadleula. Ainsi, la
structure circulaire du récit, propre au conte paipe, la présence d’'une
certaine distance et la dimension comique sont des®spaces nodaux
de la représentation théatrale d’auteurs commeuld|dKateb Yacine et
Ould Abderrahmane Kaki.

Un autre fait a marqué cette période, c’est le dai réevéler au grand
public un acteur talentueux. Djéha n’a pas faitgldau et le succes a
encouragé Allalou a écrire une nouvelle piecefutd.e Mariage de Bou
Akline, jouée au Kursaal le 26 Octobre 1926. Pour la idigion, la
troupe de Allalou donna a Rachid Ksentini un pedie (Mkideche,
serviteur de Bou Akline). Il interpréta merveillemsent ce réle. C'était le
personnage le plus comique. Le public découvradataur aux multiples
talents : il ne se contentait pas de jouer ; il iongsait admirablement
« ...l se met a refaire entierement le procés de BOKEINE, mais il le
refait avec tant d’esprit, d’'une facon si cocasse,lancant des traits si
inattendus, que le public entre en délire, hurlgale ! »™2

Le rire est un élément fondamental que nous alibeiieurs retrouver a
c6té d'autres formes populaires dans le théatrdlalif. Ksentini eut
I'idée d’écrire une piece;l Ahed El ouafi début 1927. Ce drame en 4
actes fut un désastre pour cet acteur émérite. dusec de cet échec
résidait d’abord au niveau de la distribution. Caenin se demandait
Mahieddine Bachetarzi, donner un role dramatiqua aomédien connu

par son naturel comique ? D’autre part, le publavait pas encore

118 Mahieddine Bachetarzi , Op cité P72
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I'habitude d’assister a une piéce non entrecougéehdnts. La tradition
était de donner des spectacles de chants en altersaec des sketchs
comme intermedes. C’est peut étre aussi le thénte piéce qui en est la
cause, car écrit Allalou, rous lui avions proposé d’en faire une piéce
gaiel»llg

La censure qui ne disait pas encore son nom conarerignctionner a
cette époque. L’activité théatrale n’était pas eacofficiellement
interdite mais elle était suivie et méme surveilbée I'autorité coloniale
se doutait déja que cette forme d’expression, ménglle était jugée
inoffensive, exprimait une identité autre que celiecolon. Il est vrai
gue dans le contexte de I'époque, tout acte clildstesuspect, surtout s’il
tente de révéler une certaine identité nationalepgut contrecarrer les
efforts assimilationnistes du colonialisme. Gabfietisio constate : ka
naissance du théatre arabe en Algérie apres 192Qpadrtant, & mes
yeux, est que les algériens ont commencé a exppotdiquement leur
existence, leur personnalité dans leur langué?® Une autre forme de
censure ;. celle des marabouts. Ahmed Chéniki cite article

« Civilisation ou déchéance » publié dans I'orgafiieiel des marabouts,
El Balagh el Djezairiqui montre que ces milieux sont opposeés a ce genre
de spectacles ; pour eux c’était un art de progees; était surtout ce
gu’ils redoutaient. lls estimaient qu'il était djé@ contre eux et tout ce
gu’ils représentaient. Beaucoup de pieces furenteScpendant cette
période ; c’était méme une riche période du padévue gquantitatif : plus
d'une dizaine de piéces pour le seul compte del®ilacitons entre
autres « Le Mariage de Bou-Aklingle 26 octobre 1926, Abou Hassan
ou Le dormeur éveillé le 23 Mars1927, ke Pécheur et le Génie en
1928, «Antar El Hachaichi» le 25 02 1930, et le 6 04 193Kkalifa, le

119 Allalou, Op cité, P20
120 Gabriel Audisio cité IN Ahmed Chéniki, Op Cité 2%
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Pécheur de Baghdae Fin avril 1927, Allalou, pour des raisons taute
personnelles dut quitter l'activité théatrale et tsaupe « La Zahia
Troupe » allait s’illustrer par sa passivité. Urieat et dramaturge, qui
marquera de son empreinte le théatre en Algériedpaele relais.
Ksentini avait lui aussi produit beaucoup de pieede Mariage de Bou-
borma» comédie burlesque qui a eu un gros succes, @t 1928 «
Sa farce en trois actes rappelle a la fois le Goigoyonnais, les facéties
de Djéha et drdleries des Milles et Une Nui$!, le 15 février 1929
Zeghirbbanele 21 02 1929 oundja ElAndaloussial’auteur écrivit de
nombreuses piéces qu’il serait fastidieux de aiier

Ces dramaturges et pour des raisons peut-étre rireeou pour des
raisons artistiques avaient opté pour le genreiquenet c’est ce que
demandait le grand public. La thématique ne s’¢iag éloignée de la
culture et des traditions populaires. Les récitscattes merveilleux
arabes constituaient la principale source de céatrnéOn posait les
problémes du mariage, du divorce, de l'alcoolismeremettra en scéne
des récits Iégendaires mythiqgues comme ceux d’Ar@as pieces se
terminaient souvent par des lecons de morale. Cattpste des visées
didactiques de ces piéces qui S’attaquaient a rliesptrograde de
'époque. Cet aspect attirait souvent la foudre demabouts qui y
voyaient une déchéance des mceurs et des coutunteentagues
algériennes.

V. Théatre et politique :

Parallelement a la riche production théatrale, $otme de sketchs, cette
période exactement a partir de 1932, connut ou cingrallait connaitre

un nouveau genre d’écriture dramatique : le thgaihéique.

2L Allalou, Op cité, P23
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A la faveur de I'émergence et I'extension du mougrmnationaliste
moderne (les partis politiques) le théatre qui tad@ja une vocation
didactique et moralisante, est utilisé a des fiolgiques. Timidement il
est vrai, car ne remettant pas encore en cause dianiére radicale le
fait colonial. Il n'en demeure pas moins que cesc@s dénoncaient
certains de ses méfaits. Ahmed Chéniki écritPourtant, méme si
certaines piéces de Bachetarzi, qui se situait ddes courant
assimilationniste, faisaient parfois allusion a talonisation, elles ne
remettaient pas en question sa présenc&’ La premiére piéce en 1932
était celle de Mahieddine BachetaFaqo (lls ont compris). Cette piéce
dénoncait a l'aide d’un ton, disons voilé, le caddisme et ses suppots,
les marabouts. A propos de cette piece Bachetariiaft : «... javais
voulu répartir plus équitablement les responsaégsljtdire leur fait a ceux
qui exploitaient le peuple algérien, les escrocs ldepolitique, les
endormeurs, les baratineurs, les charlatans, detetosorte qui
s'engraissaient & nos dépends?® Evidemment les renseignements
géneéraux interdirent la piece sous prétexte qualkt troubler I'ordre
public. Cette répression allait s’abattre sur namp quelle piece au
moindre soupcgon. Cette situation imposait aux agtdiuser d’'un style
allusif et allégoriqgue et d’étre moins directs ddasdénonciation du
colonialisme ce que de toute facon, il n'aurait pasmis. Un autre fait a
aussi son importance dans le durcissement de lrashnation coloniale :
le théatre algérien jugé inoffensif a cause du meméduit de spectateurs
et des themes traités, attirait de plus en plupubic fidélisé grace aux
séries de spectacles organisés par les différastesciations dont celle

présidée par I'auteur deaqo.

122 Ahmed Chéniki, Op cité , p27
123 Mahieddine Bachetarzi, Op cité, pl44
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Cette grande affluence mit la puce a loreille dadrinistration
coloniale. Le théatre était devenu un moyen de enadifuseur d’idées
pouvant mettre en péril 'ordre établi. Une autreécp allait faire parler
d’elle : El-Kheddaine (Les traitre$ qui fustigeait violemment les
marabouts, ces « endormeurs » du peupéelministration coloniale alla
méme jusqu’a exiger des dramaturges de lui remietdréextes avant la
représentation en salle. Ce fut fait mais cela aitapas empéché les
comédiens de se jouer de la censure et d’insérer ldasketch qui n’était
pas interdit des répliques fortes de la pi&t&heddaineou d’intégrer
des répliques qui en changeaient le sens initih de mettre fin a toute
expression mettant en cause le colonialisme, lesgyoeur général en
Algérie donna l'ordre a la direction de I'Opérarkepas accorder la salle
aux troupes arabes. Une autre "astuce" conséstitrire deux versions
pour la méme piéce afin de contourner et de tronhgergilance des
services des renseignements généraux.

Parallélement donc a cette production traditidenelyant pour themes
le divorce, l'alcoolisme, la drogue, le paysan\aste, une production
sociopolitique méme timide commence a se frayethamin malgré une
féroce censureles Faux Savantpiece prenant a partie les faux dévots
qui utilisent la religion pour exploiter le peup{ges faux dévots sont bien
sir démasqués par ce peuple, représenté par dedirds qui les
mettent en fuite, sous les encouragements du pudliEnnif, Beni Oui
Oui, An Nissa, Fi Sabil EI Watarbes piéces, au ton incisif, dévoilaient
certaines tares des éléments fanatiques qui aemafpas l'occasion de
déenoncer cet art. Ce théatre était aussi I'objetadbaine des colons,
reproduite dans les colonnes de leurs journauxneghChéniki cite en
exemple un article du quotidiebe Petit Oranaisdu 26 avril 1937 qui
montre I'hostilité de ces milieux envers le thé&tgérien. Mahieddine

Bachetarzi évoque le cas dans B#smoiresd’'un certain Pellegrin qui
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ouvre le proces de tout I'effort dramatique arabgénéral : «e théatre
de langue arabe n’est pas le résultat d’'une tendapcofonde des
peuples musulmans: il n'a rien doriginal... Le p&ugndigéne a
d’autres traditions d’amusement et de distraction Enfin nous ne
croyons pas a I'avenir du théatre arabe.™**

Malgré cette levée de boucliers, le théatre avaittioué sa marche
inexorable vers la conquéte de nouvelles villaseatouveaux publics. Le
théatre qui se contentait jusqu’alors de petitestiss" dans quelques
villes comme Blida, Oran, organise de véritablagrées ; la premiere
fut en 1934 a travers le département de ConstanBoedj Bou Arrérid,,
Sétif, Constantine ( ou il resterent deux jour&helma, Béne, Batna,
Biskra. lls jouérent les pieces de Mahieddine Bttae «El Bouzarreii
Fel Askaria», en collaboration avec Louis Chaprot,Dieha et
l'usurier », «Ya Rassi Ya Rassehade Rachid Ksentini. L'on continuait
a cette époque pour survivre en tant que troupedupe des sketchs
« apolitigues » telles que: Ya Hassaraly, «Houbb Ennessa.
Plusieurs autres tournées s’ensuivirent, mamsseilirent accueillies
diversement par les maires des différentes viked.izi-Ouzou, ils ont
fait salle comble. La méme affluence fut enregestdans les autres
villes : Dijidjelli, Phillipeville, Béne, Souk-AhrasTébessa. Le maire de
Tlemcen était le premier a interdire une représiemaceux d’Oran, de
Relizane, de Constantine firent de méme. Le thé&ddgerien semble avoir
tracé son chemin, conquis son territoire et fidélim public plus ou
moins hombreux selon les villes que ce soit a tsades pieces politiques
ou des sketchs. Du point de vue des genres, c@ibgué eétait
extrémement riche. On assiste a la naissance, é d##t sketchs, de
vaudevilles et de pieces policieres. La déclaratiea guerre marqua un

arrét total des représentations théatrales pentbamé¢ une année. Le

124 Mahieddine Bachetarzi, Op cité, pp163-164
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public ayant assisté a de nombreuses représerstadisindevenu plus
exigeant. Une fois I'euphorie de la découvertespas les sketches
comiques n’arrivaient plus a le satisfaire. Le terdp I'improvisation est
révolu pour laisser de plus en plus la place atepsionnalisme. A cette
époque, le mouvement de contestation politiqueugélavec la création
de plusieurs partis politigues dans la clandestindu reconnus
légalement. L’administration qui avait peur d'uneétuel mélange qui
risquait d’étre explosif, a la lumiére des multpteurnées organisées par
Bachetarzi et d’autres troupes, comprit que le tthé@ommencait a
intéresser de plus en plus de gens. La censudeeshue omniprésente,
méme a l'encontre des auteurs francais ou ceuxntpnitraient une
certaine modération a I'endroit du colonialisme Mahieddine est
machiavélique et dangereux. Malgré sa collaboratamec la Radio, et
méme avec les militaires, nous le considérons commiefrancais. II
joue un double jeu, mais nous le surveillonsBachetarzi cite ici les
propos de M. Villeneuve, président du conseil géhétAlger®.
Montserrat dEmmanuel Robles, programmée pour la premiérs foi
durant la saison 1949-1950 fut également jugée wobpversive et
interdite des planches.

Cependant cette féroce censure n‘avait pas emplathd@inistration
coloniale a ouvrir une section de théatre arab®@éra d’Alger, qui fut
dirigée par Mahieddine Bachetarzi, directeur, etstdpha Kateb,
régisseur général. C’est d’ailleurs celui-ci quirtga les comédiens pour
en faire de véritables professionnels et donnecaractére institutionnel
a un art qui en avait grandement besoin. C’estaagasion en or qui fut
donnée aux auteurs et aux comédiens d’exerceafeen tant que métier
et non plus seulement comme passion. D’autre partavait aussi une

autre structure mais celle-ci s’intéressait beapgolus a la formation :

125 Mahieddine Bachetarzi, Op cité, tomell, p26
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Le service de I'Education populaire. Ce serviceaorga des stages au
profit des Musulmans encadrés par une équipe diripar Henri
Cordereau. Cette équipe effectuera de sérieusherohes en matiere de
théatre (la forme) populaire, notamment le conteler, mime, la
marionnette.

Le gol(t du public sans cesse exigeant et cette camide formation
technique ont fait que la pratique théatrale aecéftoque était marquée
par un début de maturation technique. On conting®ser les mémes
sujets : divorce, mariage et alcoolismeCertains reprochent a raison a
'auteur de ne pas dénoncer les causes tout enrd@mb les faits. Si
jamais ce dernier dénoncait les causes qui, en rgéndécoulent du
régime, il verrait sa piece refusée par les servida controle des ceuvres
dramatiques instauré par M. Cassagne.*?® La conséquence directe de
cette situation c’est la superficialité des sughds pieces. Les auteurs sont
donc obligés directement a traiter des sujets leimsnsuspects possibles
pour pouvoir traverser les mailles de cette chapeptbmb et les
tracasseries administratives et policiéres.

Jusqu’en 1954, le calme régnait mais il n’étaitagparent, car sur le
plan politique, c’était I'ébullition qui dominaital scene théatrale. On
continue a traiter les mémes themes, parfois cd dennouvelles
créations d’autres auteurs ou des reprises damege pieces parfois
légérement remaniées. Les autorités militaires ggrgat Bachetarzi pour
jouer dans les casernes afin de faire de la propgaichyste. Apres la
seconde guerre mondiale, cette activité vit entmg &t reflux. Tanto6t
interdites, tantdt tolérées, les représentatiomsitthles sillonnaient le
pays. Certaines autorités les autorisaient, d’aulear interdisaient les

salles.

126 Bachetarzi, Op cité, p26

72



Une autre caractéristique de cette période d'ageésrre, c’est la
naissance de la seconde génération d’amateurséderehCes auteurs-
comédiens allaient donner une sorte de nouveautddpahéatre. Ayant
une certaine culture et une certaine maitrise dedae comme Mohamed
Touri (il dominera la scéne algérienne pendant alegues années:
Docteur Allel, EI barah ouel youm , Ech rayek talEfflous, Les trois
voleurs, Moul baraka Zait ou Mait, Bouhadba ). Ksentini disparu, c’est
lui qui lui succédera. Ses pieces, dont les titéaglent les choix du
comique et de thémes précis, reprennent le méh@recd’écriture que
les textes de ses prédécesseurs. Touri écrivaitiait ses propres pieces
auxquelles il donnait une nouvelle vitalité et uargl souffle comique
par ses multiples improvisations. Il y a lieu dderciavec Touri,
Mahboub Stambouli, Mustapha Kateb, Abdelhalim Ra§elloul
Bachedjerrah, Ouaddah, Mohamed Hattab. Ces auddlaient enrichir
I'art dramatique algérien d’'une nouvelle manieréctte et de nouveaux
themes. On assistera aussi a I'émergence de pisisteaupes dans
plusieurs villes du pays, ayant chacune son stideriture, sa propre
maniére d’'aborder la réalité. Ce déploiement géuucae allait insuffler

au théatre une nouvelle vitalité et gagner ainsialeseaux publics.

V. Théatre de combat et combat du théatre.

Le déclenchement de la guerre de libération ndtorentraina la
disparition de la section théatrale arabe de I'@uEAlger. Cependant, le
service dirigé par Cordereau continuait a fonctesnmais les nouvelles
conditions politiques avaient beaucoup marqué sotionnement. Les
comédiens se préparaient a rejoindre les rangsldM.FDe nombreuses
troupes avaient disparu et les comédiens mémen&ilaient pas encore

rejoint les maquis s’étaient dispersés, d’autragest partis en France ou
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iIs formerent des troupes dans les milieux des émsig@t réeussirent a
monter des spectacles, tels que Mohamed BoudieobaiMed Zinet qui
s'étaient déclarés les porte-parole de la causérialgjne. Méme en
France, I'administration tenait les Algériens sdumne garde et ne
permettait pas une remise en cause aussi radigafaitdcolonial. Cette
répression conduisit Mohamed Boudia en prison mat®ntinua, fait
extrémement courageux, a jouer en prison pour kksommiers. A
l'intérieur du pays, la situation était encore pinlérable. Déja il était
quasiment impossible de monter une piéce sans sBakdas
administratives en temps de calme, comment pouvaite faire au
moment de la déclaration du premier novembre gpelait le peuple a
prendre les armes ?

Conscient du réle que pouvait jouer le théatre dandiffusion de ses
idées, le F.L.N. appela les comédiens a rejoindserangs. En février
1958, la troupe artistique est officiellement ctééa mission de cette
troupe était de faire connaitre la cause algériehihe combat légitime du
peuple algérien pour son indépendance. C’est elqugisorte un théatre
politique et de propagande politique car ce qudarosurtout le Front de
Libération Nationale, c’était la diffusion de somsaburs auprés des
masses populaires. Cependant, ceci n’a pas odeulkéuci esthétique
chez cette troupe. C’était une esthétique et arnituge de combat. D’une
part, un discours politique et de l'autre, des mérations artistiques qui
visaient surtout, elles aussi, a convaincre lestapeurs et / ou compléter
la formation de ceux qui étaient déja convaincudesareprésentations se
donnaient dans les camps, les maquis, les frostiere

Sur le plan de la thématique, une rupture radi€algéra. Ce ne sont plus
les personnages comiques qui occupaient I'avamesdés ont cédé la
place a un seul héros : le peuple. Ce personnagyaihpas pour mission

de faire rire mais de faire prendre consciencg’aljissait de décrire une
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tragédie avec des mots, des images simples saitsirés inutiles. Le
récit ( la fable ) était d’'une extréme simplicilés mots violents et
'écriture saccadé exprimaient les douleurs du [eeupt ses
revendications. Les lieux de représentation n'éfaed préealablement
définis, les acteurs ne comptaient sur I'apporhnéque qu’ils auraient
trouvé dans une salle de théatre, ou une salle sioyplement. C’est
pourquoi on continue a faire appel a I'improvisatiet surtout aux
performances des acteurs. Trois piéces ont étieggrendant la période
1958-1962Vers la lumiérelLes Enfants de la Casbah, El Khalido@n
exprimait une réalité vécue, dans un style réali€te n’était pas les
décors qui intéressaient cette troupe ou tout autifce scenique ; ce qui
comptait pour transmettre un discours essentiehémie€ologique c’était
le verbe. La mise en scene est expéditive, peulldeui dominée
entierement par le texte a dire. AbdelhalimisRat Mustapha Kateb diront
dans une interview accordée au journal EI MoudjakiLe théatre était
notre forme de lutte. Le théatre est engagé. laastceur de la révolution
nous sommes le théatre d’'un peuple en guerret lh@snal, pour nous
artistes, de raisonner et d’agir comme des miligamans cette phase de
lutte, notre théatre de lutte doit étre un théd&eN. Nous traduisons la
réalité du peuple algériem.*?’

Ce discours mettait en relief le combat du peuptgereen. C'était
I'époque des mouvements de libération nationalemi@e les autres
peuples, les Algériens avaient le droit de béngfide la déclaration de
Wilson. Le discours théatral, sans trop s’embaerasie symboles
auxquels il faisait parfois appel, s’inscrivait danne autre logique
voulue par le F.L.N. Il fallait également convaiaclfextérieur pour avoir

le soutien international. Des tournées furent asgeas dans I'ex- URSS,

127Cité In : Les Pratiques de la Création Collectiams le Théatre Algérien , Thése de Magister,
présentée par Benachour Kamel sous la directidd’ diouhami Brahim Université Mentouri
Constantine P29
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en Chine, dans I'ex- Yougoslavie et des pays arahb@éépendants. La
piece Vers la lumiere de Abdelhalim R sera représentée le 24 mai
1958 a Tunis.

La politique était I'espace thématique de prédibectnon par ignorance
de la part des comédiens des techniques théasaagues et d’écriture,
mais ce sont les conditions de production (écriaireprésentations) qui
avaient engendré la naissance de ce genre deettagfitelé aussi théatre
de propagande. C’était comme I'a nommé Ahmed Chémkhéatre de
I'instant qui n'avait pas I'ambition de donner des lecons. ®tait pas
un théatre didactique, il ne s’inspirant pas du e®drechtien. Ce n’était
pas un théatre épique. Ce théatrd'idstant se voulait essentiellement

politique, n’ayant d’autres soucis que le messagarsmettre.

VI. Le théatre post-indépendance: institutionnalisation

Une fois lI'indépendance acquise, cette vision dsdksment utilitaire du

théatre sera maintenue, soutenue par les profestsordu théatre
constitués surtout par les comédiens de la troupge.ldN. Cependant, ce
qui était logique ou normal en temps de guerréas plus en temps de
paix. On reprit les pieces écrites et jouées er8IMB2 que le public
regardait et admirait comme des actes militantsalites a plus d’un titre.
Elles sont devenues de simples témoignages marseguffisaient plus
pour I'époque, celle de lindépendance et les tchee la société
meurtrie par une effroyable guerre s’était assig@s réflexions avaient
ouvert la voie a un théatre politique et populéiegtant d’autres thémes
et amorcaient la recherche aux niveaux technigestbétique.

Apres l'indépendance, il était donc légitime que &utorités nationales
nationalisent le théatre. A ce propos, Mohamed Boédrira dans le

Manifeste du théatre national algérien (avril 1963«Il [le théatre]
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devra, dans son expression artistique la plus @gewéonfondre le
caractére national et le caractére des masses ;r poavailler dans

I'intérét des masses, il lui faudra partir de leub®soins et de leurs
deésirs.

Il sera partisan du réalisme révolutionnaire. Réale qui dénonce la
décadence et qui construit I'avenir. Il sera le fgan de la vérité dans le
sens le plus profond, celle qui vivifie et non daité du détail superficiel,
qui désoriente>'?®

La nationalisation du théatre fut suivie par ungeadécision donnant a
voir les nouvelles préoccupations des autoritésvedure de l'institut

d’art dramatique de Bordj El Kiffan a Alger. Cepend il faut signaler

gue I'enthousiasme et la volonté des hommes dér¢ghétait derriere ces
décisions.

Au niveau esthétique, le théatre qui avait rompecda pratique théatrale
d’avant l'indépendance se cherchait encore dans aim®sphére de
malentendus et de querelles autour des choix &. fdioutefois, ces
polémiques et cette quéte n’avaient pas freiné riadyction. Une

vingtaine de piéces avaient été programmées atvATdNrant la seule
période (1963-1965). Cette productivité peut ag®sipliquer par le fait

que les hommes de théatre voulaient trouver leamah et conquérir le
public. Des questions sur les moyens a mettre erreome posaient et
chacun apportait sa réponse selon son expériemres Aenthousiasme
des premiéres années de lindépendance qui durs &mnées, une
certaine léthargie commenca a s’installer dansmégeux du théatre

national : «Aprés 1965, I'enthousiasme des premiéres annégmogssa

dangereusement et fit place a une indifférence ounaras- le- bol

128 Mohamed Boudia, Manifeste du théatre nationadradg, avril 1963
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généralisé et & une forte baisse de la productioi’lUne certaine
morosité s’installa dans le milieu théatral algeérie

En 1970, un autre décret vit le jour en Algériest’la décentralisation du
théatre. Néanmoins, la situation se détériore de ph plus. Il est vrai
guil y a eu quelques tentatives intéressantescriti@de collective
entamée au théatre régional d’'Oran, puis celui destantine a eu un
certain succes mais elle ne dura pas longtempthdare ne semble pas
avoir trouvé sa voie. Les nombreuses troupes amsatpui avaient la
possibilité de jouer la ou le théatre d’Etat npdevait pas a cause de son
lourd dispositif scénique, n'avaient pour souci gilee transmettre un
discours politique officiel.

Certains dramaturges comme Alloula sortaient du latrs d'une
représentation il avait remarqué que les paysanegerdaient pas ; ils
écoutaient. Cela 'avait poussé a réflechir surele de la représentation
puis plus tard sur la structure et la langue deiéce. Ce qui allait
I'inciter a revenir a la culture populaire, celle conte et du récit. Alloula
sut offrir au public ce qu’il attendait. D’autre rpat toujours prenant
comme point d’appui cette culture, il introduisi personnage que le
public connaissait tres bien : Le goual, ce confmpulaire qui raconte
les épopées dans un langage populaire utiliséopar t

Le théatre algérien a évolué de rupture en ruptiagaremiére césure fut
opérée avec le colon. Une deuxieme coupure futjuéar par 'abandon
des themes religieux et nationalistes du panarabisoyant que le
public ne maitrisait pas I'Arabe littéraire, lesnmoes de théatre optérent
pour l'arabe dialectal. Avec lintroduction du penmage de Djeha, la
culture populaire commencait a se frayer un chesun la scene du
théatre, celui-ci allait ainsi regagner I'estime mliblic. Dans sa trilogie,

Alloula a utilisé cette culture populaire tout émspirant d’expériences

129 Ahmed Cheniki, Op cité, p45
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universelles comme celles de Brecht, Piscatouiea gevitalisé le théatre
d’Oran.
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TROISIEME CHAPITRE

( Analyse du corpus)
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I.  Un dramaturge et une dramaturgie

En 1972 fut promulguée, en Algérie, la décentrabsadu théatre
national et la création de théatres régionaux :afan Constantine, Oran
et Sidi Bel Abbes. Le théatre régional d’Oran &lta duquel Alloula fut
nommeé comme directeur, produisit a cette époqueiksesHammam
Rabi El-Khobza Hout yakoul houtAlloula a écrit et monté ces textes.
Abdelkader Alloula est un homme de théatre completommenca a
faire du théatre en tant qu’amateur. Il joua dahssipurs pieces et
participa a des stages de formation. En 1962 allsa@ sa premiere piece
avec 'Ensemble Théatral Oranaises Captifsde Plaute adaptée par
Mohamed Abid.

Sa carriere artistique a débuté au T.N.A (théaagonal d’Alger) en
1963 en tant que comédien. Il joua dans les pisgantes Les enfants
de la Casbah, Dom Juan, Roses rouges pour moi,dddgsro, La vie est
un songe, La mégere apprivoisde assista Allel EI Mouhib dans la
réalisation de ces deux dernieres ceuvres. En 196gna sa premiere
mise en scene en tant que professiogh&houlade Rouiched. En 1966,
il prit la direction de 'ENADC de Bordj El KiffarfEcole nationale d’art
dramatique et chorégraphique)

En 1968, Alloula quitta le TNA pour une formatidméfitrale en France
(Universités de Paris-Sorbonne et de Nancy). leabs fut de courte
durée et la méme année, il mohtamance En 1969, il écrivit et mit en
scenelLaalegue(Les sangsues). En 1978| Khobzarévéla un grand
comédien Mohamed Adar. Dans un article paru dangjuetidien
ELWATAN du mercredi 9 / 02 / 1994 Mohamed Kali notepuis pour
une peu innocente question de réfection de la &tk TNOA, tout le

monde est licencié : période de chdmage.
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En 1972 il revint au TNA adapte mit en scene e¢ jmumonologuéiomk
Salim une adaptation libre diournal d’'un foude Gogol. Cette ceuvre est
importante a plus d'un titre. D’abord, c’est le prer monologue en
Algérie. Ensuite il révele Alloula en tant que cahed. Enfin et surtout
c’est 'amorce d’'une recherche d'un théatre nouvegui remettrait en
cause le cadre conventionnel aristotélicien. Arop@s I'auteur déclare a
M’hamed Djellid « Déja « Laalegue » (Les Sangsues) et tout
particulierement « Homk Salim » expriment activetmraon besoin de
rompre avec la figuration de l'action, de rompreeavles procédes et
trucs traditionnels du théatre, a savoir les effethéatraux,
I'intériorisation psychologique des personnagesl|itgarité de la fable,

Iillusion etc...»°

Avec Laaleugue, Elkhobza, Homk Salita scéne
italienne est contestée au profit de formes plusches d'un public
habitué plus a écouter qu’a voir. C'est aussi leutiéd’'une exploration
de I'écriture dramatique privilégiant la parolenetttant en avant le récit
plutdt que l'action.

A cette époque de semi-léthargie pour 'agnggue en Algérie, le
théatre d'Oran a brillé tant par sa thématique garele genre de théatre
ou du moins par sa recherche d’'un nouveau genre.

Le théatre algérien n’en finissait pas de cher son identité, sa
spécificité en matiére de genre de spectacle. lestopn que se posaient
les praticiens du théatre était quel théatre mepau public? Continuer
a produire selon le moule aristotélicien ou falibghercher un autre type
de représentation ? Quels sont les themes sudesptib l'intéresser ?
La représentation de la piedel Meida dans un milieu rural révéla a
Abdelkader Alloula la direction a prendre.

Au plan de la thématique, les pieces écrites plnubd s’inscrivent dans

la méme démarche contenue dans le Manifeste ddarg¢hal@gérien qui

130 |nterview accordée par le dramaturge & M’hamediiBj®ran Octobre 1985 citée en annexe 2
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préconisait la création d'un « théatre populair@éfendant les valeurs
socialistes, et les intéréts des travailleurdl: [fe théatre]sera partisan
du réalisme révolutionnaire...qui dénonce la décadenle théatre osera
attaquer tous les phénomeénes négatifs qui vongricintre des intéréts
du Peuple» ! DansHammam RabiLes thermes du bon Diglce sont
les problemes de la révolution agraire et les mamesudes Qros
propriétaires terriens pour la faire avorter quitsbévoilées aux yeux du
public. C’était I'époque du parti unique.

Dans El khobza I'auteur utilise un seul goual (conteur) qui,ade du
chant, présente le personnage principal et, deareagénérale, opere des
sauts diégetigued_egoual constitue une autre étape de cette recherche.
Au niveau de la thématique, Alloula poursuit la gemdtation de
travailleurs en lutte contre des conditions sosiglecaires. Au niveau de
la structure, le travail voit I'apparition de plaars gouals. En guise de
prologue, ceux-ci donnent au spectateur un apeucues différentes
manieres de dire et plus spécifiguement un apeknergl sur les
principaux personnages. Dans le premiegle deuxieme acte de la piéce,
un seul goual raconte sa vie. En revanche, troisieme acte est
complétement différent. La narration est prise earge par tous les
comédiens jouant le role de gouals. lls racontbmtbire de Zinouba et
jouent de temps a autre les personnages. Ainsi,ctesédiens se
métamorphosent en narrateurs. La narration subitediraordinaire mue
sémiotique qufait éclater le récit et les instances spatio-teraites.
Lejouad constitue une autre étape de la recherche. Dare pgice
abordant le méme sujet, les gouals ou conteursit@ables histoires des
personnages, tantdt en usant du chant tantot empéilant le public

s’installant dans la posture du spectateur « toaghiel ». Ils interpretent

131 Manifeste du théatre algérien, in texte d’accogmement du décret N° 63-12 du 8 janvier1963.
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certains personnages sans changer pour autanstenas, se contentant
seulement de changer de place.

Cette rapide présentation de Abdelkader Alloulasndanne a voir les
éléments essentiels de sa dramaturgie et met eef s choix
thématiques et esthétigues sous-tendus par les deuta culture de

I'ordinaire, dans ses trois derniéres pietegjoual LajouadetLitham

Il. Description des pieces.

Du point de vue de la structure de I'ceuvre dramatigout le monde
admet que pour Aristote, celle-ci doit étre linéaat fermée : &lotre
thése est que la tragédie consiste en la reprégentd’'une action menée
jusqu’a sa fin et formant un tout ayant une cera#tendue»'* Plus
loin, il donne sa définition du "tout” : @e qui a un commencement, un
milieu et une fin>** Donc pour Aristote et & sa suite toute la traditio
théatrale occidentale (méme si c’est avec quelgmeslifications),
'ceuvre dramatique doit étre agencée selon un &mement
vraisemblable ou nécessaire. Il va méme jusqu’anmemces parties :

« péripéties et reconnaissanceAucune de ces parties ne peut étre
supprimée, ni décaléeTautes les parties constituées d’'actes accomplis
doivent étre agencées de facon que si 'on déptacesupprime l'une
d’elles, le tout soit troublé et boulevers@’ C’est pourquoi, les
classiques ne permettaient aucun flash-back, accommentaire faisant
corps avec le texte de la piéce, a I'exceptionagestés tolérés et pouvant
étre considéres comme tels.

Cependant, dans une conception brechtienne, I'ocelrareatique ne peut

étre que le fruit d’'un travail de montage de lat phr dramaturge aussi

132 Aristote, Op cite, p96
133 |bid, p96
13 |bid, p9s8
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bien que de la part du public. Dans un tableau i@udbans ses
« Remarques sur I'opéra Mahagonny(1930):*®> Brecht propose une
définition des formes du théatre : la forme draqaiet la forme épique.
Au plan de la structure, la forme dramatique —tetddicienne- propose
au spectateur une ceuvre qui I'engloutit entierenantannihile ses
capacités de raisonner car elle est linéaire dtdppel plutbt a ses
sentiments qu’a sa raison et son esprit critiqepiecessus humains. Le
théatre épique, quant a lui se propose non de reédui de plonger le
spectateur dans le spectacle, il vise, au confraite maintenir éveillé,
gardant toute sa capacité de raisonnement et gateonscience. La
forme dramatique propose au spectateur passif, agdéens dont le
«déroulement est linéaire elles progressent selonuwme croissance
organique, une évolution continseen d’autre termes, une scene pour
la suivante». Le théatre classique (la forme dramatique, aristmeéne)
présente une intrigue dont les séquences s’'imhrtges unes les autres
dans un enchainement logique et vraisemblable.

La forme épique, quant a elle, place le spectatadicipant devant un
«montage» d'une ceuvre dont le déroulement est sinuewx La
progression se fait parbbonds» avec des allers-retours entre le passé et
le présent et méme des arréts pour d’éventuellpications ou faire
passer un panneau portant une indication.

Notre corpus se présente sous une forme origikaleffet, Alagoual et
Lejouad ne sont pas une seule ceuvre représentant unerénistugue
mais une succession de petites pieces, une suitécda récits liés par un
fil conducteur. A ce propos Alloula déclare les trois pieces sont
traversées par des lames de fond communes.[...]l@ndgec piece
Lajouad traite de la construction de la piece tmékt, de 'agencement

de la représentation que nous avons expérimentéraationnant, en

135B. Brecht, Op cité, pp 260-261.
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intégrant des ballades, en liant méme trois piéagsnomes'*. Parlant
de la piecd.ajouad il dira : «Quant a I'architecture générale, la piece
regroupe trois themes dramatiques entrecoupés ddreuchansons.
Chacun des éléments de la piéce est autonofié...autrement dit ce
sont des tableaux assemblés, montés et liés pathan&atique générale
commune. Qu’est-ce que le montage ? Qu’est-cengahieau ?

Le premier est un terme récupéré du cinémaepiduéatre et surtout le
théatre épique : &est une technique épique de narratigit. La fable
n’est pas une action unifiée, construite commearpqui se développe
naturellement. Elle est discontinue, fragmentéeurités minimales et
autonomes. Le montage, c’est l'art d’organiser dbld, la matiére
narrative selon un découpage signifiahfagtion théatrale ne se déroule
plus d'une maniére uniforme et continue: elle esns cesse
interrompue, pour permettre aux acteurs de s’adresirectement au
public... Au cceur méme de la piéce, une successionuderos,
comparables a des numéros de cirque, reconstituardde spectateur le
démontage de Galy Gay»->*

La notion de tableau est inhérente a la techniquendntage théatral.
Cette vision picturale est en étroite liaison akegenement de la mise en
scene comme art autonome. La scéne — comédierssages et décors-
est percue comme un tableau de peinture. PouhBriectableau forme
un tout et ne se projette pas dans le suivant, @adiscontinuité de la
piece. L'acte dans le théatre classique est uoub@ge narratologique. |l
n’est qu’un maillon dans la chaine actantielleliee étant causal chaque

unité temporelle doit préparer le suivant en iraégjiun rebondissement

138 | Révolution Africaine N° 1393 sem du 8 au 14 A®90 entretien accordé a A.K. Bouziane
137 A Alloula article cité en annexe 1

138p_ Ppavis, Op cité, pp 262-263 Article « montage

139 Bernard Dort, Lecture de Brecht, Edition du SeRdris, 1972, p56
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dans l'action. Le découpage en tableaux offredssibilité de lier dans

un ensemble, le textuel et la mise en scéene.

Voici dans un tableau une présentation des pitagsual (Les Dires),
1980 etlLejouad (Les Généreyx1985:

A-Lagoual

Titre

Personnages

synopsis

protagonistes

5 deutéragoniste

S

Kaddour

Kaddour

Le Directeur

Kaddour, chauffeur slame entrepris
nationale décide de démissionner.
remet a son Directeur et ami si Nacer

lettre de démission, mais auparavant

décision. Pour cela, il fait une long
rétrospective de sa vie. Le spectat
apprendra que ce sont les comportem
de son ami qui I'ont poussé a quit

I'entreprise.

lui expligue pourquoi il a pris cett

Ghecham

Ghecham

Son fils

Ghecham, travailleur dans une mine vi

décide de ne rien dire a sa femme Ba
En revanche, il dévoile le secret a son
et par la méme occasion, lui retrace

vie.

d’étre congédié pour raison de sante.

€

—hn

Zinouba

Zinouba

Sa mere
Son oncle

Sa tante

Zinouba, petite fille, atteinte d'un

maladie incurable demande a ses par

de passer les vacances scolaires chez
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beaucoup d'objets ont disparu.

oncle. A son arrivée, elle remarque q
El
demande a son oncle de lui expliquer.

lui raconte I'histoire de son licenciement

[:

e

N

B- Lejouad :

Titres des personnages synopsis

tableaux Protagonistes| deutéragonistes

Er-rebouhi Er-rebouhi Des employés | Er-rebouhi habib, ferronnier ¢

Le gardien son état, est sollicité par |

groupe de jeunes pour venir
aide aux animaux d'un jard
zoologique qui meurent de faif
Il accepte.

AKli et Menaouar| Menouar AKIi Menouar et Akli travaillent dan

Des employés
L’enseignante

Des éleves

un lycée, le premier est gardie

son ami est un cuisinier. Senta
sa mort prochaine, Akli propos
a son ami de lui laisser ¢
héritage son squelette. 1l dg
récupérer les o0s dans

cimetiere, les monter et de fa

don du squelette de son défi

ami au lycée pour que le:

enseignants de sciena

naturelles l'utilisent comm

€

D
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support didactique. Ce squelett

1

est placé sous la responsabil
de Menouar. Il 'ameéne dans |I;
salle de cours et a la demanc
des éleves, il raconte I'histoire
de feu Akli.

Dijelloul le

Raisonneur

Djelloul

Un employé
Une employée
Un blessé

Un malade

Djelloul, employé dans un
hopital, affronte de nombreux
problemes. Son tempéramen
nerveux, lui attire des sanction:s
Il est muté d'un service a ur
autre jusqu’au jour ou il arrive
au service de la morgue. Un jou
un malade qu’on croyait mort st
retrouve dans la morgue. Lt
malade se réveille et Djelloul
s’apercoit qu’il a été amené |I;
par erreur. Le laisser aller es

tellement grand que

[@ X))

raisonneur pique une crise
nerfs mais pour se calmer |e
eviter la sanction, il se mit |5

courir.

Cette description ne prend en compte que le nivesuwel. Au niveau

scénique les fables sont reconstituées de marddfésentes. Si pour le

premier et le deuxiéme tableau Alagoualle narrateur est unique, pour

le troisieme etLejouadil est multiple. Le groupe des gouals donne la
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parole aux personnages Kaddour ensuite Ghechaumitet lja scene pour
ne revenir qu’a la fin. La narration du dernierléal est prise en charge
par les gouals. lls racontent I'histoire de Zinoudajouent certains
personnages sans transition ni changement de cesiuwba mere de
Zinouba sortit de la file, des billets a la mairileHui en remet un et dit :
"Ou est donc le femme qui m'a demandé de lui peedés billets 2" %°
C’est un goual jouant le personnage de la meralguine cette réplique
entre les guillemets anglais double. De nombreusqmmages défilent
ainsi devant nous : une vielle femme, des voyageaes gamins, I'oncle
et sa femme. La narration de I'oncle s’enchassmtérieur de I'histoire
de Zinouba

Dans la piecd.agoual Kaddour est le premier a prendre la parole. Son
récit commence par un performatif Lisez Monsieur Nacer.%' Ce
récit s'annonce libérateur dées son incipit car, ganvention, un
subalterne ne peut donner un ordre a son respensaéiarchique.
Kaddour enchaine ensuite par cette déclaratiode démissionne™$ Le
personnage est libre d’autant plus qu’il n’y a due qui parle. Le
protagoniste auquel il demande de se taire esliedies physiquement
absent. Il assistera en silence a sa mise a mo#eff&t pour ce chauffeur,
mettre a nu les malversations de son directeurnat dévoiler ces
pratigues bureaucratiques, c’est le mettre horsatd@e nuire. Il ne se
contente pas de révéler les manceuvres de sonediredt fait un long
flash-back remontant jusqu’aux années de la gueéee libération
nationale. Elle devient une narration-bilan qui est fait une
reconstruction du processus de sa prise de comsciedde voulais que tu

saches que Kaddour s’est réveillé et qu’il a retdu’enthousiasme

140 Alloula Op cite, p 124
L 1bid, p 90
12 |bid, p 90
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d’antan...si Kaddour abandonne l'entreprise, il ne dd&met pas pour
autant de son devoir de lutter pour préserver leguis du peuple.’$¥
Aucune intrigue, au sens classique du terme, méstlable. Le public
n'est pas invité a assister a un dénouement d’arie de peéripéties. Le
dire est plus intéressant. La parole devient l@ lkarticulation du

mouvement narratif et I'élément structurant dutréci

Il Les voix qui racontent

Le personnage dans la dramaturgie de Alloula est élédment
fondamental de lintratextualité. Depuis son mogole, La folie de
Salim jusqu’a sa piecée voile la méme catégorie de personnages est
reprise sous divers angles. lls ont un point commec® sont tous des
travailleurs et de petits fonctionnaires. Dansesetemble, nous décelons
deux ensembles : le personnage goual et le perger#ini socialement
par une fonction et par son individuation par utrqgayme. Le goual est
un personnage multiple et anonyme. Son principgeatib est de
raconter.

Dans la pieceAlagoual les gouals introduisent chaque tableau par une
catégorisation des différentes sortes du direLes dires 6 toi qui
m’écoutes sont de différentes sort&¥ » Ils assument également la
fonction phatique. Dans le tableau Zinouba, lesataurs ont un double
réle, d'une part, ils racontent, et d’autre pdstjouent le personnage dont
iIs relatent I'histoire. A une plus grande écheilg,ont ce méme double
rble dans la piecd.ejouad. Les gouals sont reconnaissables a leurs
costumes : séroual en vert et gilet en bleu. lisveet se mouvoir sur

toute la scene. lls se passent la parole d'un®dattre de la scéne.

13 |bid, p 99
144 A Alloula, OP cite, p 89
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L’'autre catégorie de personnages est constituéeadateurs également.
Ce sont tous de travailleurs ayant rompu la refatle travail pour une
raison u une autre. Il s'agit dans la piealgoual de Kaddour et
Ghecham. Dans la pieckejouad ce sont Er-rebouhi le ferronnier,
Menouar et Djeloul Le raisonneur. En ce qui coneetatte deuxieme
piece, les gouals, assumant la fonction phatiqueroduisent le
personnage. lls le décrivent socialement en citbéalbord sa fonction
sociale. lls établissent ainsi un cahier de chaajasn pacte de lecture

avec le spectateur.

V. La mise en scene de la narration

Les narrateurs des deux premiers tableaux (Kadebb@hecham) sont
des narrateurs homodiégétiques et intradiégeétigiesont des narrateurs
de second degré qui racontent leur propre histireSpécificité
théatrale : le narrateur au premier degré est tosjabsent. Ces deux
personnages ont deux narrataires : interne etrextee narrataire externe
c’est le public, ou comme le nomme C. K. Orecchiot@ public est un
destinataire indirect, pour l'auteur, [...] c’est urécepteur additionnel
pour le personnage®®. Le narrataire interne est absent et présent a la
fois. Kaddour s’adresse a un élément de décoriafidant : «Monsieur
Nacer, tenez ! Lisez cette lettre...une lettre aédess vous monsieur le

directeur ! Lisez »*

Ghecham place une chaise au centre de la scene et
demande a son fils de s’y installer. La chaiseerggte mais tout le récit

du personnage est fait dans sa direction

195 G.Genette, Op cite, p 256
146 C K. Orecchioni, Pour une approche pragmatiqueiaiogue théatral, In Pratiques, N° 41 1984
147 Alloula, Op cité, p 90
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A propos de cette piece Alloula dira lacpremiere piéce Lagoual a
expérimenté la viabilité du verbe, du mot, [...] letnest en lui-méme
porteur de théatralité. Cette théatralité est induilans la poésie!s

Le titre annonce le projet dramaturgique de l'autea scéne est presque
nue. Il n'y a pas de rideau de fond. Le metteusame a dégagé la scene
pour des raisons de visibilité évidente. Tout emtestant la scéne
italienne, le dramaturge l'utilise pour créer untrauespace : il est
circulaire, c’est ce qu'on appelle la halga. Ne yaou se défaire des
salles conventionnelles, Alloula a su créer uneiantde qui suggere une
structure circulaire. Cette ambiance est provoqagee récit dit par un
goual (tableaux Kaddour et Ghecham), ou méme debream gouals
(tableau Zinouba). Un récit circulaire qui évolwmnd un aller-retour entre
d’'une part, le chceur et d’autre part, le goual u@jcentre le passé et le
présent. A linstar du goual originel qui n’avamcun décor, le goual
alloulien évolue dans un espace scénigue nu. Qmstinvitation a la
participation du public a reconstituer la fablertupart et d’autre part, a
imaginer les lieux. A ce niveau-le niveau scéniquet est agencé pour
stimuler I'imagination du spectateur. Ce ne sostges décors réalistes.
Au niveau textuel, aucune marque de séparationiem perturber le
débit continu. Il N’y a méme pas de didascaliesirP® praticien comme
pour le public, tout est a inventer. La narratieh @&noncée en plus du
titre par un groupe de gouals. Ceux-ci interpéllerpublic :« 6 toi qui
m’écoutes>** et I'informent sur les types du dire. Cette miseespace
de la narration oppose deux structures l'une auioel I'autre en U. le
goual ou narrateur se transforme par la force deses en simple

comédien. Cependant I'absence de sorties ou demntrde personnages

148 |nterview accordée a A.K.bouziane In Révolutionidaine N° 1393 sem du 8 au 14 /11 / 1990
149 Alloula, Op cité, p 89
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nous éloigne de la forme dramatique et du découpagitionnel (en
actes et scenes).

Dans la piecélagoual Alloula voulait expérimenter les dires. L'accent
est mis sur la narration en tant qu’acte. Ce nésas les péripéties d’'une
intrigue classique qui focalisent le metteur emsceét auteur et public.
Avec Lejouadc’est la structure dramaturgique qui l'intéredseméme
agencement que celui de la premiére piece estsrepest-a-dire le
montage en tableaux. Cependant, dans cette deuxi&oe les tableaux
sont entrecoupés par des ballades ayant le méme tipge celui des trois
tableaux. Nous croyons déceler ici I'influence detBIt Brecht. Celui-ci
utilise des chants dans ses pieces comme effet isiancation
notamment dans la piéchlére courage et ses enfantdNous y
reviendrons.

La narration est prise en charge par un groupeadateurs et non plus
un seul. Cette démultiplication donne un caractdjectif a la narration
et par la, provogue une distanciation par rapgonécit. Le principe de
'unité de lieu et de temps est contesté. Au moneent'un des gouals
raconte I'histoire, les autres la concrétise attaibout de la scéne. Dans
Lejouad le goual est a la fois narrateur, personnageragédeen. Il est le
maitre des céans. Il esquisse les traits pertindets personnages,
structure la narration et délimite les espacesiguén qu’il crée selon le
besoin du récit. Cette démultiplication trouve sesrces dans la culture
populaire orale. Celle-ci transmet ses récits deeggion en génération
sans en connaitre les auteurs.

Dés l'entrée dans la salle, lors des représentati@s piecekejouadet
Alagoual (et d'ailleurs toutes les pieces d’Abdelkader Aliule rideau
de scéne est levé et le spectateur se trouve erfaic décor avant méme

le début de la représentation. Pour le moment (daaeprésentation), ce

130 Bertolt,Brecht, Mére courage et ses enfants, Parisrche, 2004, pp 10-11-27
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décor ne veut rien dire : lka fonction signifiante des décors et des
éléments n’est déterminée que par les gestes tmgraou la facon dont
ils les utilisent»™. Chaque spectateur est libre de proposer utie dei
lecture. C’est d'ailleurs, le but du rideau levé ga Alloula se réclame
du théatre brechtien qui veut un spectateur actfigque que I'on aura
mis devant quelque chose et le poussant indirecteenda réflexion, a
I'étonnement.

Le matériau utilisé pour le titre, la scéne cestedlle soleil stylisé,

c’est du cuivre doré. Ibesreaux sont laissés a I'état"naturel” : noir.

L’'espace scénique est divisé en deux parties :

1. espace réservé a un goual qui occupe le posteeatedehgroupe.
C’est en guelgue sorte un coryphée (car le coeyptens la
tradition grecque n’est pas un personnage, ilttiken role
d’'intermédiaire entre le chceur et les dieux). Ceagjprincipal est
chargé de nous donner les principales informatcmeernant les

personnages dont il va étre question (Allal, Ectdh, Kaddour,

51 Jindrich Honzl, La mobilité du signe théatran, tiavail théatral, été 1971
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Mansour,Djelloul, et Sakina) Il se tient a I'écartavant-scéne, sur
le cbté jardin, et c’est le seul qui dit son tefxtene de chant. Le
centre est occupé par une estrade circulaire. ageden métal se
transforment au gré de la piece, selon I'espacmahligue que veut
créer le metteur en scéne : ce sont les barreauxodudans le
tableau Er-rebouhi, différentes administrationsret salle de cours

dans Akli et Menouar et enfin un hopital dans Djell Le

Raisonneur.

Le comédien joue le role d'ungg dans un zoo.

2. espace occupé par les autres gouals: c’est tauszéne ou
presque. C’est tout le centre de la scéne. Il faater que les
événements les plus importants, ou du moins jugésTe tels par
le metteur en scéne, sont placés au centre. Le textluit les
tableaux mais lors de la représentation, ils sonbacés a partir de
'estrade circulaire. Ici, les autres gouals jdudém réle du
personnage, ce sont tous des Allal en plein tralalayer, saluer
ou parlementant avec les travailleurs du magaditatl’ ce sont

tous des Djelloul Le Raisonneur, ce sont tous chsdidur.
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V. Fonctions de la narration.

Cet apercu sur l'action et la narration, noogm@e a nous poser les
guestions suivantes : dans les piéces de Alloulatrg objet d’étude) ou
se situe l'action ? La dramaturgie classique nlaraia décelé aucune. Le
théatre épique se basant sur la narration sitagdfaau niveau méme du

récit.

A. L’'acte de narrer

« Les dires 6 toi qui m'écoutes, sont de différentates »">*

Dans le théatre de Alloula et a la suite de BeBodtcht dont il s’inspire,

la narration occupe une place centrale. Elle clugstie fondement
esthétique de son théatre surtout dans ce quioestnanément désigné
par la trilogie, terme d’ailleurs que le dramatuhgeméme refuse : de

crois que le terme trilogie est impropre. Il s’atitd’une expérience qui

152 A, Alloula, Legoual (Les Dires) , Ed ActesSud-Rapj 1995 Traduit de I'arabe par Messaoud
Benyoucef, p89
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se déroule dans trois directions différentes® Il préfére I'expression
« moment de la recherche. » Dans ses écrits, RhBmppose au terme
aristotélicien " action" celui de "narration" Dales deux pieces dont il
est question, « Les diregAlagoual) et « Les Généreux (bedjouad)les
narrateurs annoncent leurs programmes — dire-rddpaéme avertissent
le lecteur-spectateur que nous sommes au théatgrieetnous allons
écouter et voir une histoire, un récit. La fonctmincipale, c’est donc de
narrer, raconter. Alloula disait dans une intervieecordée a M’hamad
Djellid en 1985 : « ..ll est question ici d’'un théatre du récit et nompl
d’un théatre de la figuration de I'action du typasaotélicien». Dans la
premiere piece citée, le premier personnage, Kadidoahauffeur et le
deuxieme Ghecham, racontent leur histoire, hésimtfont a la fois
personnage et narrateur. A qui s’adressent-ils ?spectateur ou a un
lecteur peu marqué, impreécis ?

Dans le tableau Zinouba kegjouad, le spectateur est mis en face d’'une
"sorte de teichoscopie". C’est une technique dei théatrale. La
description par un des personnages, d’évenementsejypassent en
dehors de la scéne au moment méme de leur dératleEle est en
usage dans le théatre classique pour des raisommidemblance et de
convenance mais c’est surtout une technique épiglle. concentre
I'attention du public sur le narrateur et élargitspace scénique par la
création d'autres espaces dramatiques. L’actianontée est
directement jouée sur scene. Ces narrateurs preonokectivement en
charge la narration et non séparément. Cependaunisgju’il s’agit d’'un
dialogue théatral, les gouals se passent la paroteme c’est le cas dans
une conversation théatrale qui s’assimile d’aike@r la conversation

ordinaire, comme le souligne André Petitjeanl: e fonctionnement du

133 A, Alloula, Entretien avec Salah Belhadad, El Mijatnid 14 octobre 1989 In En mémoire du futur.
Pour Abdelkader Alloula, Ed Sindbad, Actes Sug7, p143
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dialogue théatralest pour une part fonctionnellement assimilable aux
dialogues d’une conversation ordinairg>* A ce propos, l'auteur de cet
article cite quatre principaux points communs aalagjue théatral et la
conversation ordinaire :
« 1-I'unité de base de la conversation est le tour defe...
2- les prises de parole sont étroitement dépetatadu statut
symbolico-social des interlocuteurs.
3 — converser c’est toujours mettre en jeu lacéf' des
interlocuteurs.
4 — les conversations peuvent étre structupsesdes opérations
plus vastes (raconte, argumenter>>
Pour ce dernier point on se demande comment uneergation peut elle
raconter ? L'auteur de cet article note que s’iayne délégation de
parole pour I'un des interlocuteurs, celui-ci naces qu'il a vu. Nous
remarquons que pour notre corpus, méme s’il n'y geaslélégation de
parole, en d'autres termes tous les gouals prenkeemarole, il y a
narration, car mises bout a bout les paroles nartem texte traduit
(imprimé€) ne fait pas apparaitre la distributionldeparole. Lors de la
représentation, les répliques étaient ainsi régmrti
Tableau Er-rebouhi :
Goual 1 &€rrebouhi Habib est ferronnier de son état »
Goual 2 4l travaille dans I'un des ateliers de la municipél»
Goual 3 «on peut considérer qu'il est d’un age avancé™>® »
La piecelLejouadest distribuée de cette maniere du début jusqufanl
Les répliqgues d’'un goual sont entrecoupées paindegections ou des
confirmations par les autres donnant ainsi un aisouk ou de rue sur

scene.

134 André PETIT JEAN, La conversation au théatre, Piratiques N° 41 Mars 1984
155 i

Ibid
1% A, Alloula, Op cité, p22
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Les piéces de Alloula accordent une primauté absallacte de raconter
considéré comme un élément performantiel et le di@uticulation du
récit marqué par la présence de trous et de cédoresmant au texte une

dimension épique.

B. La fonction du plaisir ou le plaisir d’écouter.

Tous les dramaturges et tous les critiques d’agéréral et de théatre en
particulier affirment et soutiennent que I'art eéngral et le théatre en
particulier ont pour but de divertir. Pour la copiten brechtienne, c’est
apprendre en se divertissant. Il s’agit ici bienduiithéatre didactique.
Cependant et c’est un paradoxe, cette fonctioriréstpeu, pour ne pas
dire pas du tout, prise en compte dans les anatiesepieces théatrales.
Pourtant, B.Brecht affirme que les récits de tleasont des
« reproductions vivantes d’événements, rapportés rotentés qui se
produisent entre des hommes, et ce aux fins detidive”’ Divertir,
donc donner du plaisir, de «la jouissance » p@prendre un terme
utilisé par Brecht.

Tout au long de la représentation, a travers ®w@ykteme de signes, le
plaisir théatral est la, éparpillé sur scéne damdasgeur et dans sa
profondeur, embusqué mais jamais absent. A lardiffée de la lecture, le
plaisir théatral n’est pas solitaire. Comme unén&a de poudre, il se
propage a la maniere d’'une onde qui englobe lesapers.

Le plaisir théatral est multiple. 1l est méme cos¥pod éléments
contradictoires : plaisir de rire / Vs / plaisir deeurer (la catharsis jouant
dans les deux sens); plaisir d'imaginer lI'absenVs / plaisir de
contempler un réel scénique, concret et se compgsaifois d’objets

anodins.

157B. Brecht, Opcité, § 1
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Le plaisir est aussi multiple par ses sources.dméasentation étant un
ensemble de signes visuels, linguistiques et aicues, les spectateurs

prennent du plaisir ou ils le trouvent, ou leur gieamt les guide.

C. Au commencement était la fable.

« Qu'il est doux, qu’il est doux d’écouter des histgi» écrivait Mouloud
Feraoun. A ce propos, nous avons vu que le goufdisait rien d’autre
que raconter des histoires. Nous sommes tentérdegde ce qui faisait
s’agglutiner autour de lui la foule, c'était le igia d’écouter et méme
d’écouter pour la éniéme fois une histoire donttates auditeurs
connaissent les moindres détails, allant méme jasgprendre le goual
quand il en oublie certains.

La narration dans la piécglagoual offre d’abord ce plaisir: # [les
dires] en est, doux comme I'eau, qui étanchent la soihaersiasment
comme des camarades, remplissent de confiance ebu@ération et
sauvent de la suffocatioi®®. Ce plaisir de la narration, plaisir de la
fiction, peut aussi étre éprouvé, il est vrai, &art un roman ou en
écoutant un récit a la radio, mais la spécifictiépthisir au théatre c’est
que la narration est directe et vivante, médiats@ela parole humaine
dans toute sa nudité (au théatre on n'utilise gamitros.). Le goual, le
narrateur est 1a, ici et maintenant, avec ses gestesa mimique. En
somme, c’est une narration théatralisée qui esteale plaisir.

Que de lecteurs s’empressent d’aller a la fin duam pour connaitre
l'issue de I'aventure de leur héros ; au théagsplectateur "doit" écouter
et voir jusqu’a la fin. Le récit de Kaddour s’ouyar une phrase qu laisse
planer beaucoup de questions Mensieur Nacer, tenez! Lisez cette

lettre... Une lettre adressée a vous monsieur lectbre ! Lisez...Lisez

%8Alloula, Op cite, p89
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la! ... Effectivement, c’est ma démissios->". Le protagoniste n’est pas
sur scéne et n'entrera jamais. Le spectateur dmitestout le proces
d’écriture, arriver a déconstruire les difféerenténgents du récit pour
comprendre les vraies raisons, toutes les raisensced acte. Nous
sommes tenté, chaque fois qu’il interrompt saat@m de crier « et
ensuite continuez monsieur Kaddour » a la manieseemfants qui, eux
aussi, impatients de connaitre la fin, posent soule question « et
apres ? »

Au-dela du plaisir provoqué par le suspense, o@cgle ici un autre type
de plaisir ou une autre source ; le plaisir dede sur scéne ; de voir sa
propre image projetée. C’est un plaisir procurélpanimétisme. On ne
mime pas pour mimer mais pour dénoncer les comditae vie et de
travail des travailleurs.

En 1980, date de la générale de la piklegyoual régnait en Algérie un
véritable black out sur tout ce qui est relatibavie dans les entreprises.
La corruption qui y faisait rage était soigneuseieathée et toutes les
luttes syndicales étaient soit réprimées, soit.tU@s proposait des
solutions, des réformes pour relancer I'économiaisnon ne soulevait
jamais les véritables problémes. Dans ces condition goual qui vient
sur scene dire a propos d’un directeur d’'une erngemationale : je
sais pourquoi toi tu es un bureaucrate, et pourguoies I'ennemi du
peuple travailleur..... Parfaitement ; tu es contres | acquis des
travailleurs... »°°

Ce dire « libérateur » comme I'a défini Lamia Bé&iettans sa thése de
doctorat est a la fois libérateur au sens politigusource de plaisir.
«Nous voulions une chose mais c’est autre chose’gsi mis en place.

En effet ! Nous voulions une chose : continuer asneacrifier pour les

159 |bid p90
180 1bid P 93
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autres et donner le bon exemple ; mais toi, tueesadix qui veulent traire
la pays jusqu’au sang'®*

« Kaddour, renseignes toi sur ce lopin de test®

«Monsieur Nacer, on dit que c’est vous qui avez egdrs capitaux a
votre frére pour monter son usineé®

«on dit que le véhicule que ton épouse Naima a achet Les points de
suspension sont dans le texte original en arabes $mectateurs
comprendront parfaitement la suite.

« Monsieur Nacer, la maison que vous avez construité®

« La vérité est qu’elle est estimée a quatre vipnghze millions ! .... On
jase trop, dans [lentreprise, a propos des machinagportées

d’Italie...Elles n’ont aucun rapport avec la produantiet sont livrées a la

> Ces dires, cette narration likératrice» et

rouille. »*°
« dénonciatrice»™®® qui révele d’autres vérités, engendre du plaisezc
le spectateur car il se voit sur scene et écoutgwen lui interdit
d’écouter. Le spectateur aura également du pkisiegardant son image
et en écoutant sa parole surtout quand cela leclibBéme si c’est pour
un moment, le temps d’'une représentation.

Dans chacune des pieces le spectateur assiste multiieide de récits,
différents les uns des autres mais traversés paméme lame de fond.
La richesse des formes de la narration procure ldisip chez le
spectateur. Le dramaturge alterne entre l'unicitélae pluralité du
narrateur. Bertolt Brecht a écrit :Axicune situation ne doit nous faire

167

oublier que I'art est chose gaie.”’ En effet dans.ejouad le rire occupe

une place importante dans la structure méme da&&e pUn humour de

o1 pid. P 91

162 1hid p 93

163 |hid p 93

164 1bid p 94

1% |bid p 94

1% Termes de Lamia Béreksi thése citée plus haut.
167 B.Brecht, Op citté, p 120
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situation dénonce et donne cette gaieté pronée Bpacht a titre
d’exemple la scéne du brancard avec le malade eettamme enceinte
comme brancardier. A ce propos Ahmed Cheniki natée rire fait
partie intégrante du théatre de critique socialel facilite la
communication et permet de ridiculiser ceux qui ulemt"
continuellement le petit peuple®$

Un autre moyen est mis en ceuvre pour produire asipl la langue. Le
théatre algérien a opté pour la langue « dialectal€elle utilisée par
Alloula dans ses derniéres productions se veut anédentre I'arabe
classique et I'arabe dialectal. Une langue imagépaur un oui ou pour
un non, le voila sur ses ergots & pousser des amrs®® simple et
sans fioriture, poétique joue un réle capital deee théatralité centrée
sur le verbe. Une langue allusive des gens ont amené un marié
encostumé en prétendant qu’il ne pouvait pas’’.(sur scéne les trois
points signifie silence) introduit la complicitétemla salle et la scéne et

provoque le rire.

D. Le plaisir de comprendre

Dans son ouvragkire le théatre [IAnne Ubersfeld souligne, apres avoir
dressé une liste des plaisirs, que comprendre guavaussi du plaisir.
Nous avons vu que la scene est un « bombardemaribrdiations »
pour reprendre Barthes, et la mise en relationededdférents signes afin
d’aboutir & une signification est le travail du cfageur. Le travall
d’analyse et de recomposition des signes concewssi de signe
linguistique, plus exactement la narrationil faut dire que c’est une

caractéristique des moyens théatraux que de tratismedes

188 Ahmed Cheniki, Op cité, p 97
189 Alloula, Op cité, p 70
170 Alloula, Ibid, p 75
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connaissances et des impulsions sous forme de sjoges»'’*,
comprendre les mécanismes sociaux, comprendreapgerts sociaux
entre les individus et au-dela comprendre les mdppentre les classes
sociales : «ui j'ai été a tes cotes contre les travailleurs danoncaient
tes agissements > Kaddour était I'ami de Nacer ils ont fait la guerr
ensemble : {ai gardé longtemps en mémoire les années de gugue
nous avons vécues ensemble. Combien de fois aH@ & mes enfants
de leur «tonton" si-Nacer ! Combien de fois et ageelle fierté leur ai-
je raconté nos exploits guerriersi’”® Kaddour ne savait pas que son ami
avait changé : €elui qui a combattu pour la justice sociale...Ou igst
ce Si- Nacer ? Dieu ait son ame'! Il ne te restespien de lui... Tu as
beaucoup changéi’™

« Javais confiance en toi et je parlais comme toab&eur!
Perturbateurs ! ils ont importé des idées de I'égar et veulent nous les
imposer! »*"

« Ma foi en I'amitié et la fraternité m'ont égaré’® Kaddour, entretenait
avec son directeurde tres bonnes relations mais les intéréts deseclas
finissent par les séparer. Son ami était devenecarrompu ayant des
relations d’intéréts personnels qu’il privilégiexadepens de I'entreprise.
Il était devenu ainsi 'ennemi de classe a combakiaddour n’en a pris
conscience que plus tard.

Ce plaisir d’apprendre et de découvrir s'étend mémeguelques
connaissances scientifigues, comme dans Ledjouad t& passage

décrivant, d’ailleurs de fagcon humoristique, leelgtie humain :

1B Brecht, Op cité, p545
172 A, Alloula Op cité, p 92
173 Alloula, Op cite, p 95

174 |bid p94

175 |bid p92

7% |bid p9s5
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«Menouar : Exactement deux cent six.... Je les ai t@sigEcris, écris

Ghaouti 'asperge, écris deux cent six. /"

E. La fonction distanciante

Avant d’aborder cette fonction, et compte tenu 'geplortance de cette
notion dans le théatre épique brechtien, nous psngw’il est nécessaire
de lui consacrer quelques lignes. Cette notioneegbloyée méme en
littérature. Pour les formalistes russes, c’estpurcédé qui consiste a
modifier notre perception d'une image littéraireu Ahéatre, plus
exactement dans le théatre épique, Brecht l'utdises le sens de mise a
distance et celuk d’effet d’étranget® et «effet de distanciation «effet
V». Quest ce que l'effet de distanciation ? Cetdes mécanismes,
procédés ou réalisations purement techniques pernmetux spectateurs
de garder leur esprit critique en activité, leurnpettant d’analyser, de
comprendre, de critiguer ou de s’émerveiller devéed processus
humains mis en scéene :Une reproduction qui distancie est une
reproduction qui, certes, fait reconnaitre I'objatais qui le fait en méme
temps paraitre étranger...Ces effets empéchaient niablément
Iidentification. » 2. C’est un ensemble de techniques visant a rendre
étranger ce qui est familier, de mettre une digardre ce qui arrive sur
la scéne et le public et ce, aux fins de lui petraate porter un jugement
critigue sue les processus représentés. Dans éesspcitées, le goual
s'adresse directement au public en lui disambus allons te raconter une
histoire». Cette adresse directe au public est un effedistanciation.
D’emblée, cette manieére de faire qui, souvent pasapercue est une

double distanciation. D’'une part, distanciationsghctateur par rapport a

Y7 bid p 51
8B, Brecht, Op cité, §42
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la piéce, a I'histoire. La narration méme si el au présent a un
caractére d’événements plus ou moins €loignés ds, rae l'ici et du
maintenant. C’est aussi une distanciation car pdienet au dramaturge
de "détruire" le quatrieme mur. Nous mettons egtridlemets ce verbe
car il est abstrait. C’'est comme s’il y avait erescéne et les spectateurs
une barriere infranchissable, du moins que le puldi doit en aucun cas
franchir. Cette destruction empéche l'illusion sk produire et par la
empéche l'identification. Identification qui, il d& le rappeler, joue un
réle fondamental dans la passivité du spectatéiur.d®obtenir lillusion,

le théatre occidental, de tradition aristotélicienatilise toutes sortes de
techniques, de ruses, sommes —nous tentés depdurevoiler ce que la
machinerie théatrale exécute en d'autres termes,thitre. Les
changements de costumes en coulisses, un jeu idd@daet une salle
sombre que l'architecture a l'ltalienne favorise, sont les moyens les
plus importants mis au service de, ou ayant pour I'blusion. Les
acteurs, les seuls éclairés, doivent se compoostame s’ils étaient seuls
au monde. D’autre part il y a un jeu de distancratde l'acteur par
rapport au personnage. Une question se pose : cotmmaeonter une
histoire, comment la narration peut-elle étre uistadciation ? Revenons
au goual originel. Celui-ci, tout le monde le sa#t seul au milieu de son
public, le goual alloulien est multiple. La muligdtion des gouals
implique une distribution des tours de parole contimendiqué André
Petitiean. Cependant pour Petitjean, ce n’est gu'simple distribution
qui mime la conversation naturelle. Dans le calgeécel.ejouad cette
distribution est toute mécanique et le dramatuyéercache pas, aucune
machinerie n’est utilisée dans ce sens. Le spectatt donc devant une
multiplicité de gouals lui racontant en se relayat jouant I'histoire
pendant que les autres « disent ». C'est comme sbinédien dit au

spectateur ce n'est pas de moi dont il est questiantechnique de
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distanciation est utilisée par le goual lorsquiil :d« fais comme il te
plait ; répondit Menouer » « Je vais t'expliqueit Akli »'’° En principe
les verbes introducteurs « répondit» et « dit mtsdes indications
scéniques, mais pour créer un effet d’éloignemenérangeté c'est le
comédien lui-méme qui les énonce.

Un autre type de distanciation est celui que nppekerons distanciation
interne. Durant la scene de la lecon dans le paséalj et Menouar,
I'enseignante donne fréquemment la parole a Menemdwi demandant :
« L’enseignante : parlez nous de Akli ; présentefadord. » '
«I'enseignante . c’'est le squelette qui donne aupsosa forme et sa
charpente $*

Menouar : Exactement deux cent six. >

Dans cette scéene en fait il y a deux sortes ddgqaupéxterne et interne.
Le public externe est celui qui regarde la scenauidela salle. C'est
I'ensemble de spectateurs

Le public interne, ce sont les comédiens qui reg@rghendant que le
goual joue. lls jouent le rble d'éléves assistaninacours et donc ils
doivent écouter ce qui s’y dit.

Ici, la distanciation joue par rapport a ces éleseau cours. C'est une

maniére d’apprendre en se divertissant.
VI. Intertextualité et intratextualité
On répete souvent et avec raison que le texte uteepester seul, ou isolé

de son contexte. Nous ajoutons que le lecteur gpdetateur dans le cas

du théatre, ne lit ou ne regarde jamais une pieec ain esprit

79 Alloula Op cité, p42
180 |bid p 50
181 |bid p 51
182 |bid p 51
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complétement "vierge". Une piece de théatre faifjowars partie d’un
recueil, d'un ensemble,dés catégories générales, ou transcendantes-
types de discours, modes d’énonciation, genregrdittes’, plus
largement d’'un courant esthétique et socio poliguc’est un art
enraciné [le théatre] le plus engagé de tous lds dans la trame vivante
de I'expérience collective, le plus sensible aunvedsions qui déchirent
une vie sociale en permanent état de révolutidii. Le dramaturge ne
peut se barricader dans une tour d’ivoire a padtr laquelle il
construirait un sens qu'’il serait seul a détenmné Ubersfeld note pour
sa part que : te théatre, par l'articulation texte-représentatiomais
plus encore par l'enjeu matériel, financier, se détne pratique
sociale»™*. Un auteur pense toujours & son public car laptéme qui ne
peut se faire que collectivement ne tarde guergnauler un jugement
soit par des applaudissements soit en quittanallea su la boycotter :
«guand un metteur en scene décide de monter unguiassl a d’abord
devant lui un matériau qui est le théatre de sonpi®, avec ses lois, ses
contraintes, le code perceptif auquel est habimi&gpectateur... a quoi
s’ajoutent les représentations antérieures, soitrmdé@me texte, soit de
textes comparables:®.

Cette petite introduction nous permet d'interrodes traces d’autres
expériences en présence dans le texte d’Abdelidtrria. D’ailleurs, il
n’est nullement possible d’analyser ses piecessne questionnait pas
les différentes strates et écritures empruntées’aatrds aventures
dramatiques.

Cette notion d’intertextualité, a pour origine kencept de dialogisme et
de polyphonie de Mikhail Bakhtine qui, en prenamtlque distance avec

les autres formalistes russes, voit dans le romanDdstoievski le

183 Duvignaud,Jean, sociologie du théatre, Paris, P265, pl
184 Anne Ubersfeld, Lire le théatre, Belin, 1996, p 12
18| E THEATRE , coll S/D de Daniel Couty et Alain ReEd Bordas, 1984 p93
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créateur du « polyphonisme ». Ce n’est qu'une coaigan, une
métaphore. Le terme est emprunté a la musique. Bansouvrage,
L'ceuvre de Francois Rabelais et la culture pop@aous le Moyen Age
et sous la Renaissancké étend sa these au roman en général. Selon
Bakhtine, tout discours, tout texte est par essghagel, polyphonique.
Plusieurs voix se font entendre. Le principe duodigme est constitutif
de I'’énonciation romanesque.

Suivant la thése de Bakhtine sur le dialogismejaJlristeva, qui
propose le terme "intertextualité”, postule queuloe littéraire s’'insére
dans un ensemble qui la transcende. C’est uneéneade S’approprier
'autre, ou méme les autres, car dans un écfitonctionnent tous les
textes lus par I'écrivaih Ainsi, La production littéraire apparait comme
une corrélation de textes. La production d’'un\é&in se construit,
volontairement ou involontairement, consciemmentirmonsciemment,
par rapport aux autres et la signifiance ne rephs® uniquement sur ce
produit fini et actuel. Il est certes admis quet t@xte est unique mais il
n'en demeure pas moins que la signification ne pewtonstruire que sur
le mode dialogique avec l'autre, I'unique devieatidle, et il deviendra a
son tour le double d’'un autre a venir.

Avec une plus grande précision, Gérard Genettepgs® dans
Palimpsestesla littérature au second degrde terme d’architextualité
guil définit comme « I'ensemble des catégories générales, ou
transcendantes — types de discours, modes dén@ciagenres
littéraires-, etc. dont reléve chaque texte sirguh,°%erme qu'il
s'empresse de préciser en utlisant celui de textsdlité ou de
transcendance textuelle . Pour lui, la transtek@ugui dépasse et inclut

'archtextualité se définit comme :taut ce que le [le texte] met en

186 Gérard Génette, Palimpsestes La littérature aonsedegré, Ed du Seuil, 1982, p7
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relation manifeste ou secréte, avec d’autres text&s|l dénombre cing
types de relations :

L’intertextualité qu'il définit comme : «ne relation de coprésence entre
deux ou plusieurs textes, c'est-a-dire, eidétiqguemet le pus souvent,
par la présence effective d’un texte dans un autf& Quant aux formes,
il en reléve trois, la citation, le plagiat et lisdion

Le paratexte, moins explicite et plus distantjgl#sle rapport entretenu
par le texte avec un certain nombre d’indicationsnime le titre, les
intertitres les préfaces.

Le commentaire qui @nit un texte a un autre texte dont il parle, sans
nécessairement le citer (le convoquefy est appelé la métatextualité
La transtextualité ou I'hypertextualité c’est lian entre un texte
(hypertexte) a un texte antérieur ( hypotexte) lsguel il se greffe ou
duquel il dérive. Cette dérivation peut étre urengformation ou une
imitation

Pour Gérard Genette, I'architextualité est unetimiamuette, entretenue
par le texte avec le genre indiqué le plus souvanis forme de
paratexte : tragédie, drame, comédie.

Michael Riffaterre considere l'intertextualité d'@autre angle, de I'autre
c6té de la barriére, si I'on peut dire. Pour ldic’est du texte que part le
lecteur ; c’est au texte qu’il essaie d'ajuster diadapter son propre
apport, lI'input de sa mythologie, de son sociolectéest sur le texte
qu’il construit son échafaudage herméneutioet®’. Il s’agit donc d’'une
intertextualité d’érudits si 'on peut dire. Cepant méme les non initiés
peuvent déceler lintertextualité et construire skens: # y a alors

rationalisation, c'est-a-dire décodage, plus extigion a partir du

87 |pid
188 | pid
189 | bid
190 Riffaterre Michael, La production du texte, Ediiep154

111



décodage en fonction de modeles — d’idéologie, gpample- que le
lecteur a en lui». L'intertextualité devrait pouvoir servir a @truire du
sens, ce qui rejoint la position de Genette[..4 un énoncé dont la
pleine intelligence suppose la perception d'un m@ppentre lui et un
autre auquel renvoie nécessairement telle ou tdéeses inflexions,
autrement non recevabié®. La coopération du lecteur est constamment
sollicitée afin de construire du sens qui ne peutge autrement carle
texte est une machine paresseuse qui exige duutecte travail
coopératif acharné pour remplir les espaces de dibreu de déja-dit
restés en blans!®® Cette coopération d'un lecteur dit modéle par
Umberto Eco ne se réalise que parce que les teéj@slus« trainent
derriere eux la mémoire de l'intertextualité qus leourrit ».

Appliquée au théatre, I'intertextualité voit soraofp s’élargir et dépasser
le seul texte car notre objet d’étude ne se compas uniguement d’'un
texte. C'est un systeme de signes extrémement exapDonc d’une
part, nous sommes en face d’un texte dit lors dhepeésentation, d’autre
part nous aurons besoin de cette représentatitven@ye, pour donner
du sens a certains énoncés entendus. Le théatte dsmaine privilégié
de l'intertextualité car la parole au théatre ese parole sociale et
I'illusion référentielle domine le spectacle casskzEne fonctionne comme
signe et objet a la fois. C’est ce qui fait dirdRaland Barthes que le
théatre est: yne machine cybernétigue (une machine a émettre des
messages, a communiquer) [...] envoie a votre adr@s®ertain nombre
de messages [...] simultanés [...] certaines infornmstigmessages)
tiennent (c’est le cas du décor) pendant que d&esitournent (la parole,

les gestes) on a donc affaire a une véritable pgupe

191 Gerard Génette, Palimpsestes La littérature apnsedegré, Seuil, 1982, p 8
192 Eco Umberto, Lector in fabula, Ed Grasset, 19829
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informationnelle»™®® Nous ne pouvons donc nous contenter du seul
texte. L'intertextualité peut étre également vikelgestuelle ou
scénographique.

A. Intratextualité :

L'une des caractéristiques de la dramaturgie didio est d’étre
fortement intratextuelle. Celle-ci se manifeste par choix des
personnages et des themes notamment dans sesldroigeres piéeces :
Alagoual, Lejouadet Litham Il aborde les problemes quotidiens des
travailleurs et des gens du peuple en lutte coatrbureaucratie sous

toutes ses formes.

Alagoual Lajouad
personnagesfonction personnagedonction
Kaddour Chauffeur de Allal Eboueur
Ghécham | direction Er-rebouhi | Ferronnier
Djillali Travailleur de mine | Kaddour Macon
Travailleur dans une | Akl Cuisinier
usine Menouar | Gardien

Caractéristique commune a ces deux piecestravers l'itinéraire

individuel de ces personnages, I'auteur montre daordes en conflit,
celui des travailleurs et celui des profiteurs et d sangsues» pour
reprendre le titre d’une de ses pieces. A ce prdpaFamaturge déclare :
«Lejouad est pour moi en quelque sorte, la suiteiglog et
complémentaire de la piece précédente Alagoualszas deux piéces, il

y a beaucoup de ressemblances et de rapp&iz’est donc le méme

19 Roland Barthes, Essais critiques, Ed Seuil, 19258
194 Article cité en annexe 2
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théme traité différemment:ges piéces se présentent comme des fresques
qui relatent des moments de luttes multiples dessesalaborieuses
contre la répression, pour la justice sociale, lerbétre et la dignité de
’homme. » Il en va de méme pour les autres pieceéskhobza Homk
SalimetLitham.

ElIKhobza Homk Salim Litham

personnagesfonction | personnagedgonction | personnagegonction

Si Ali Ecrivain | Salim Petit Berhoum et ouvriers
public fonction- .
) ses amis
-naire

B- Présence de Piscator et de I'Agit Prop

Erwin Piscator (1896- 1966) est un dramaturge emetteur en scéene
allemand. 1l est le premier dramaturge a  accoler gqualifiant

« politique » au théatre. Son objectif était detradie théatre au service
du mouvement révolutionnaire. Il déclare sans ambague sa
conception du théatre est fondée sur le matérialifistorique®™ A
propos des personnages, il déclard®our nous 'homme a sur la scene
'importance d’'une fonction sociale. Ce n’et pasrégport de 'lhomme
avec lui-méme, ni son rapport avec Dieu qui estcantre de nos
préoccupations, mais ses rapports avec la socdi&éout ou il apparait,
sa classe ou sa couche sociale appasait Questionné sur ses
personnages, Alloula va dans le méme senie: Ies[les personnages]
tire du quotidien, de la réalité de tous les jolirs]Les modéles que je
propose sont puisés dans la vie de notre peuplest@lans ses couches

sociales les plus déshéritées que la société setadeé mieux dans ses

19 Doctrine marxiste
19 Cité In Monique borie et Alii, esthétique théddr Edition Sedes, 2001, p276
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préoccupations, dans ses luttes, dans ses conti@ak¢ dans ses valeurs,
dans ses espoirs'® Nous voyons dans cette déclaration une trace
évidente du théatre politique, courant dont senéwgie le dramaturge
algérien. Le but du théatre selon le metteur emescallemand est
d’inciter le spectateur a s’engager dans le chaalipique. Pour cela le
théatre doit : grendre la réalité comme point de départ, a intBesie

désaccord social pour en faire un élément d‘acdosap™®

Er-rebouhi
habib, aprés avoir écouté les jeunes a propos meswax du zoo dit:
«vous devriez avoir honte ! la municipalité les afeaet chaque mois il
en disparait un».**° Pointant son doigt accusateur vers la municipalité
organise sans plus attendre une campagne de eatleabourriture pour
ces animaux. Les personnages de Alloula n'agigssnisous le coup de
’émotion. Leur action est préparée minutieusemeat ce que l'on
appelle a la suite de Phillipe Hamon un cahier Harges. Chaque
personnage est introduit par une longue descrigteangouals. A propos
d’Er-rebouhi, voici ce qu’ils déclarent: race aux expériences
enrichissantes auxquelles il s’est confronté, da@umulé dans son étre
un savoir diversifié et utile®*® « ses analyses pénétrantes et éclairantes
portent sur le long terme®% « il porte le fardeau de nos miséres et des
problémes des malheureux® Ce sont 1a les principales motivations qui
poussent ce personnage a agir en faveur des ggmeugie. AKkli, lui est
mu par «son patriotisme hors du commun. Tu l'as poussgyia

I'os. »203

Quant a Kaddour, c’est sa prise de conscienceesjuia le
moteur de sa démission malgré I'amitié qui le la$on directeur : de

démissionne de la société parce que le chemin @Qus avons suivi

97 Article cité en annexe 2

19 Monique Borie, Op cité, p276
199 Alloula Op cité, p23

20 |bid, p22

21 pid, p22

292 |pid p 22

293 |bid p 43
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ensemble n’est pas le bfin] Je veux en fait dire que vous avez pris vous
n'est pas le borm?® Le récit qui suit cette déclaration n'est en faie
I'histoire de sa prise de conscience. A proposrdesivations, Piscator
écrit : «nous ne devons plus montrer sur la scene aucunelsiop
idéale et morale si la nature de ses mobiles n’agipgas telle quelle :
sociale, politique et économiqué’> Ce caractére politique et
révolutionnaire n'a pas empéché Piscator d’étrgeadt quant a 'emploi
des formes théatrales et des choix esthétique® #Wre, Erwin Piscator
entreprend une recherche sur les moyens de méectement a 'art. De
recherche en recherche, il multiplie les technig(seenes a plusieurs
niveaux, ponctuation de la représentation de ptiojee de séquences
cinématographiques ou de plans fixes, de panneawtand des
inscriptions et de slogans).&n quelques années, Piscator, sans aucun
doute I'un des plus importants hommes de théatréods les temps, a
introduit toute une série d’innovations retentisem Il a incorporé le
cinéma au théatre.[...] Il est désormais possibleageter sur le fond de

la scéne des documents, pieces d’archives et tgjaigs ; on pouvait
aussi y présenter des processus qui se déroulaemiltanément en

d’autres points du globe®®

C- Présence de Brecht

Bertolt Brecht collaborateur et disciple d’Erwins€ator, est 'une des
figures qui ont influencé le théatre modernel’ersemble de ses écrits
esthétiques fournit la matiere de ce qui est sandalla derniere grande
poétique théatrale de I'épogue moderne. Une poétiqui n'est pas

seulement du texte mais surtout de la scene, girgad en compte tous

les aspects du théatre, depuis son écriture etramaturgie jusqu’a ses

24 Alloula, Op cité, p 90
29> Monique Borie et ali, Op cité, p277
2% Bertolt Brecht, Op cité, p 233
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effets et sa réception, en passant par ses diff@rerécanismes, ses
principes et ses techniques™’ Nous situons la présence de l'auteur de
Meére courage et ses enfasisr deux plans, textuel et technique.

La présence de marques et de techniqgues empruntEes deux auteurs
est explicitement revendiquée et assumée par Allqul insiste dans ses
nombreux entretiens sur cette paternité surtol¢ ckd Bertolt Brecht :
« je considere que B Brecht a été et reste de paéesets théoriques et
son travail artistique, un ferment déterminant damsn travail. J'ai
presque envie de dire qu’il est mon pére spiritoel,mieux encore, mon
ami et mon fidéle compagnon de routé®® En ce qui concerne I'écriture
dramatique, les traces brechtiennes sont perceptii niveau de la
structure. Le montage en tableaux autonomes, tInqus I'avons vu
lors de notre description des pieces de notre sogsti préconisé par
Brecht : «Les événements ne doivent pas se suivre imperiespébt, il
faut au contraire que I'on puisse interposer soggment. Les partis de
la fable sont donc a s’opposer soigneusement les anx autres, en leur
donnant leur structure propre, d’'une petite piécans la pieéce»™®
Encore plus clairement, dans le tableau compaegafdrine épique et la
forme dramatique, il écrit que I'ceuvre est unmentage[constitué de
scénes autonomes] etaquelest] scéne pour soi’’ En opposition a la
forme aristotélicienne, le déroulement esinueux $' et la progression
se fait par : donds »*?

Cette présence est tout aussi claire tant au nideala thématique que
des choix esthétiques. II emprunte aux dramatudgsstechniques qu'il

met au service de son projet fournissant a sa deaigia sa cohérence et

297 Catherine Naugrette, L’esthétique théatrale, Pdaihan, 2000, p 213
298 Alloula Article cité en annexe 2

2098 Brecht, Op cité, p 40

210 pid p 261

21 pid p 261

212 pid p 261
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sa logique. Au niveau de l'éclairage par exemmemietteur en scene
s’est contenté, dans certaines scénes, du pleiques’explique par le
refus d’illusion: «Je cherche a rompre avec lillusion figurée et
progressive de I'action linéaire avec le mode diaggment aristotélicien
[...] ce type d’action fait appel artificiellement a defets théatraux d
captation psychologique du spectateur, a des eftEilfusion et
d’identification primaires ¥'*En termes presque identiques, Bertolt
Brecht préconise : kfaut débarrasser la salle et la scene de tousgim

et n'y susciter aucun champ hypnotifju¢ou de susciter certains états
d’ame par une diction appropriée?$ Il conseille donc pour obtenir
I'effet de distanciation 'usage de ce qu’il nommm®yens mécaniques :
«un éclairage trés vif du plateau (car un éclairagépusculaire joint a
I'obscurité totale dans la salle qui empéche lescsmteurs de se voir les
uns les autres, retire beaucoup de son sens cetamu public. $*° Cet
éclairage uniforme permettra au spectateur derrégtllé et vigilant et
pour reprendre une expression du dramaturge all@egster conscient
qu’il regarde le théatre 35°

Le procédé le plus important et le plus utiliséteescelui de la
distanciation. Pour cela, Brecht propose un tragailtrois dimensions
«Le comédierfet le metteur en scenelispose de trois procédés : La
transposition & la troisiéme personné'’A cet effet, nous avons recensé

les répligues distanciantes suivantes :

213 Article cité en annexe 2

214 B Brecht, Ibid, p 331

25 |pid, p 337

2B Brecht, Op cité, p 98

217 Bertolt Brecht, Op cité, p 333
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Alagoual Lejouad

« Aujourd’hui Kaddour a fait soh« Dit Akli »**

examen de consciencg® « L4, 1a regardez le professeur de

(Kaddour parle de lui-méme. géographie, c’est maintenant qu’i
«Parle lui Ghecham! Laisse laarrive »*cette réplique est insérée
pudeur de co6té! considére |len plein milieux de la narration.
comme un ami et parle Iui F¥ | « Le directeur, le directeur’s’
(Ghecham parle aussi de lui-méme)

« continue mon oncle®$

« Dijilali explica & zinouba... 3"

Les répliques du type « il dit » sont disséminésagers tout le texte et
jouent chaque fois le méme réle, celui de distarieipersonnage. Mettre
a la troisieme personne le narrateur intradiégétigquest introduire un
effet d’étrangéité dans son discours et révéler tis@atralité et,
corollairement, faire obstacle au processus d’iieation.
DanslLejouad,chaque tableaast introduit par un chant — un song selon
la terminologie brechtienne- DaWdagoual chaque tableau est précédé
par le groupe des gouals qui reprend en choeufrégre «Les dires 0 toi
qui m’écoutes. $*° Ces chants et ces répliques introduisent un rapigor
complicité entre la scene et la salle. Abordanteceglation Brecht
écrivait : «on devra naturellement abandonner la notion de qeae

mur, ce mur fictif qui sépare la scene de la setlerée l'illusion que le

218 A Alloula. Op cité, p 90

219 |bid p 105

220 |bid p 137

221 |bid p 138

22 |bid p 42

223 |bid p 55

224 |bid p 56

22 Alloula, Op cité, pp 89-100-140
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processus représenté se déroule dans la réalités te la présence du
public. Par principe, les comédiens ont donc ici passibilité de
s'adresser directement au publié®®> Les gouals des deux piéces
demandent au public de legeouter».A propos du public, I'auteur El
Khobzadéclarait : «un théatre[ses piecespu le spectateur rompt avec
I'habitude traditionnelle de" consommateur'et deyeur'pour occuper
une nouvelle fonction, celle d’un "co-créaterf"

Cette recherche d’'un nouveau rapport a conduitraenaturge vers la
culture populaire et ses moyens d’expression notmial Halka. Dans
une interview accordée A.A il déclare ces enquétes avaient eu pour
problématique I'affirmation de la Halka comme mod&xpression
théatrale. »**®* Méme si I'architecture italienne des salles qusc&tor
nommait « boite a illusion » imposait ses contesintl n’en demeure pas
moins que la forme circulaire apparait dans sex gé&ces a travers le
texte adressé au public par les narrateurs. Noosvons également la
percevoir dans I'agencement scénique. CeluiLagoual est symbolique
et n‘occupe qu'une infime partie de l'avant-scé@uant a celui de
Lejouad,c’est une estrade circulaire au centre et degaéaxrau fond de
la scene, transformables selon les besoins. Nonsope déceler un
emprunt a l'auteur ddlére courage et ses enfants L'impression de
parcimonie vient aussi de ce que l'architecture si®ne qui refuse
l'illusion se contente d’indiquer les traits catacistiques, elle travaille
avec des abstractioris..]Elle se dresse contre la paralysie et I'atrophie
de l'imagination. La construction de l'architecturde scéne a partir
d’éléements mobiles correspond a une nouvelle mardé&nvisager notre

environnement : elle le montre transformé et tramsfble. »*%° Le

26 B Brecht, Op cité, p 331

227 Alloula voir article cité n annexe 2
228 |n A.A du 14 au 20 janvier 1988
2298, Brecht, Op cité, p 435-436
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décor joue donc un rdle important non pour la Visgbou pour d’autres
raisons plastigues mais pour des choix esthétiquias profond :

«Aujourd’hui, il importe davantage que les décorsedit au spectateur
qu’il est au théatre 33°

D- Présence de la culture populaire

Alloula déclare dans une interview accordée a uarnaliste de
Révolution Africaine : <«oui, il y a syncrétisme, mais syncrétisme ou
domine heureusement I'élément traditionnéi'’élément traditionnel
dont il est question ici c’est la halqua et le doudans la culture
populaire, celui-ci joue un réle de divertissanisraussi de gardien de la
mémoire. C'est par sa meédiation que les gestesextépopées se
transmettent de génération en génération. Cetteefairculaire introduit
aussi une circularité dans la narration, caradigus de la culture
populaire orale. Au niveau physique, le goual oedjise place au centre
entouré de spectateurs. La circularité dans lex g@éces analysées met
en situation le groupe de gouals et celui qui plangiarole. Nous avons
vu qu’il y a deux publics, interne et externe. Eke réalise également
entre le public externe et le comeédien-goual. Aveaul du recit lui-
méme, la circularité s’opére a travers ce va attvemtre le présent et ce
retour continuel vers le point de départ. Kaddoousninforme des le
début de son récit gu’il va démissionner et a tacfiest toujours de sa
démission qu’il s’agit. Retour aussi vers l'intration des gouals : kes
dires 6 toi qui m’écoutes. La culture populaire est une culture orale. Le
goual n’écrit rien mais se souvient de tout. Letrieansmis par cette voie
est nécessairement transformé d’'une époque a ure méme Si ses

grandes lignes sont gardées intactes. C'est urareujui se base sur

230 |pid p 82
211N Révolution Africaine n 1393 du 8 au 14 1990
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'imagination et I'écoute. Alloula l'avait bien ®¥é: «ce qui nous a
profondément marqués est cette réceptivité phéramélu verbe. Un
spectateur qui donnait le dos m’a méme dit qu’yaib mieux avec ses
oreilles. »**

A travers la technique d’écriture I'auteur dejouadnous plonge dans le
récit desMille et une nuits.Le narrateur inaugure le protocole de
narration dans une sorte de prologue dslagoual: « Les dires 0 toi qui
m’écoutes, sont de différentes. Il en est rapidesroe I'éclair, qui
foudroient les gens , lourds comme le séisme, emlildissent dans
I'affliction, éperdus, corrompent leurs sentimenés mettent en furie et
les poussent a la discorde. Il n est qui avancentredoyarit..] il en est
amers comme le laurier rose et le vénin Il en est, telle une loupe, qui
dévoilent au grand jour les piéges sourpoi$ il en est qui sont dans
I'intérét du riche, oppresseur et exploiteur. Eteih est a I'avantage du
simple ouvrier et du travailleur.3¥ A la fin du récit de Kaddour, les
gouals regagnent le lieu de départ et I'espacdicidation de la parole..
Nous pouvons ainsi dire que le récit de Kaddouershassé, encadré par
ce discours. C’est une exemplification du discadgs gouals. Ceux-ci
passent du général — la premiére réplique- vepargculier : «Nos dires,

0 toi qui écoutes, concerneront aujourd’hui Kadddeichauffeur et son
ami. ¥** «Nous allons écouter Ghécham qui & son fils Messaoud
adresse un préche® Le récit de I'oncle Dijilali est une sorte de mése
abyme. Il s'insére a l'intérieur de celui de Zinauui n’est en fait que le
moteur, le déclencheur du micro-récit de son onas.metteurs en scene

parlent de prétexte theéatral, les classiques vertanla regle de

232|n, A.A. du 14 au 20 janvier 1988
233 Alloula, Op cité, p 89,

234 A Alloula, Op cité, p 89

2 bid, p 100
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vraisemblance. Ce récit fragmenté, distancié, cGessi la structure de
celui de Chahrazad dales Mille et une nuits

La culture populaire se manifeste également a isale langue. Le
théatre algérien a opté pour la langue dialectalearabe algérien
épuré»selon I'expression de Bouziane Benachour, rséiparfaitement
sera le canal des pieces de Aloula. La languecgstnfient imagée et
allusive. Ce qui provoque d’ailleurs une compli@t@&ine symbiose entre
les comédiens et le public. Le texte fait aussnatice, en les citant, aux
poetes populaires (Melhoun) Leur citation a pourncfmn I'économie
langagiere et linguistiqgue. Pour ne pas tenir dealirs qui peut paraitre
démagogique, sur le caractere populaire de la wégal armée, I'auteur
convoque ces figures de proue de la poésie popudairAlgérie. Ceci
permet également d’aérer le texte car il ne fawst perdre de vue que
c’est un texte dit. Ces images et métaphores coasedans les pieces de
Alloula, figurant dans ce tableau, donnent uneageetidée des emprunts

a la culture populaire.

Alagoual Signification

A la maniere de légumes sur |lQuantité négligeable, sans
couscous importance

Aujourd’hui on dirait que Kaddour all a fait un long parcours et il
traversé océans monts et vaux | revient de loin

Tes paroles étaient miel pour moi | C’étaient des paroles douces et
sacrées

Tes paroles sont ameres comme | On ne peut les entendre
I'astragale
L’ami avec qui jai partagé le sel | Avec qui j'ai mangé

Tu mangeais a pleine bouchées et En arabe le mot exact c’est : Ia

mMoi je ramassais des miettes viande sans os. Quelqu’un qui
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J'étais la balle de ping-pong Le va et vient d'un endroit a un

J’ai éclairci la voix en demandant leSelon la coutume |l faut le fairg

mange tres bien

autre

117%J

passage pour que les femmes dégagent le
passage
Lejouad signification

La parole et le rouet

Tu I'as poussé jusqu’a l'os

C’est le pagne de la profession.
tablier de travail du défunt. Je le lui
mis pour la pudeur. En science pg
de pudeur.

C’est bien, le quatorzieme siecle

C’est pour louer la main du mort.
veux rouler un peu de couscous ave
C’était un homme de nez

Il ma frappé et il a pleuré. Il m’

devance et porté plainte

Bavarder et travailler a la fois
Profondément

lUea partie inférieure du squelet
a&st recouverte.
ibtauteur fait allusion a un hadit
point de pudeur en religion
Dans I'imaginaire populaire, c'e
le siécle des miracles; qui vel
arriver des faits étranges

JBelon I'imaginaire populaire, c’e
aine pratique de sorcellerie.

Un homme d’honneur.

ale coupable accuse sa victime

h

Chaque page contient de nombreuses métaphores.aMons également

recensé quelques ellipses, caractéristique du dengepulaire et du

théatre.
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Alagoual

Signification

On dit que le véhicule que tc

épouse Naima a acheté....

Monsieur Nacer la maison qt
avez construite...
A propos des machines importé

d’ltalie...

fPuisque Nacer est un corrom
cette voiture ne peut étre qu’un
de vin

lea méme remarque que pour
voiture.

é@ela doit étre du matériel reforn

payé au prix fort par I'état.

pu
DOt

a

Legoual

Signification

Dis le moi, je suis la ! la matraque

Tu as un peu exagéré aujourd’hu
fils d’Amezghane
Des gens ont amené un ma
portant un costume en prétend

gu’il ne pouvait pas...

2 Moyen de défense des vieux
surtout dans I'Oranie.

iBlle veut lui dire qu’il a trop bu.

riéa nuit de noce et les problémes

adés rapports sexuels

D’autres références peuvent étre décelées. L'auiteile Coran et des

noms historiques. Les premieres, surtout cellestivel a la sourate El

aaraf, ouvrent le débat sur la punition. El agtaht une sorte de cloture

surélevée d’ou ceux qui sont au Paradis peuvemrdeg ceux qui sont

encore en cours de route. C’est une zone limite.

1

25



CONCLUSION GENERALE
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Dans le théatre classique, les metteusceéne introduisent des
récits. Cependant ils ne sont utilisés que parae lga régles de
vraisemblance et de bienséance les imposent. Pagfour ne pas
alourdir davantage le dispositif scénique, le metan scene choisit
une partie a narrer par l'un des personnages. Rodramaturgie
classique, il serait malséant de représenter amesces événements
sanglants. Ce serait aussi remettre en cause & rdg
vraisemblance si dans une bataille, on ne nous raibrgas ses
details. Il est clair que techniquement, pareillpération est
impossible.

Dans les piéces d'Abdelkader Alloula, la ntora est
omniprésente. Elle ne sert pas de faire-valoir @ action qui se
déroulerait ailleurs et se prolongerait sous lasxy#es spectateurs.
La narration dans le texteagoual(Les Dires est le lieu constitutif
de l'action. C’est I'acte de narrer qui constiteentoteur du premier
et du deuxiéme tableau. Cette narration- bilan acada fin dés les
premieres répliqgues. L'auteur ne nous invite pasuivre le
déroulement de lintrigue pour en connaitre la fim fable est
simple, mais c’est la maniére de la raconter qpiarte. Nous avons
vu que les auditeurs du goual (ou narrateur) cesaant tres bien
I'histoire raconteé, mais ne se lassent jamai&deuter.

Dans la plus pure tradition brechtienne, Alloul@ita le lecteur-
spectateur a mettre en éveil sa capacité d’écespace liminaire de
l'interprétation et de la compréhension. Il donneadr la cléture
rompant ainsi avec I'écriture dramatique traditielta : la démission
et invite le récepteur a en découvrir les causesgomédiation de la

narration.
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La multiplicité des gouals dans le troisieme tabletonne une
vigueur au récit. Elle fait vivre un ailleurs etvoe I'espace scénique
a un espace imaginaire.

Alloula qui puise dans la culture populaire faitren sur scene un
personnage narrateur : le goual. Dans les traditiarabes, les
expériences ne se transmettent que par loralitéutel notre
littérature est orale. Parlant de I'expérience dviglida qui constitue
un tournant dans son travail et un déclic, Alladila : «ce qui hous
a profondément

marqué est cette réceptivité phénoménale du veésthespectateur
qui donnait le dos m'a méme dit qu’il voyait mieaxec ses
oreilles »**®

D’autre part, nous avons vu que lintroduction denouvel élément,
le goual, a engendré un nouvel agencement de taseqtation. La
structure de la Halga s’est imposée d’abord pow mésons de
visibilité. La halga est une forme circulaire. Naw$rouvons cette
circularité dans la structure du texte et danlaposition du décor
de la piecd.ajouad

L'auteur, influencé par Bertolt Brecht, a reéutilis#ifférentes
techniques empruntées a cet auteur allemand, naatrieffet de
distanciation et le processus narratif marqué paprésence de
multiples ruptures et la mise en relief de I'éataé@t des instances
spatio-temporelles. Les choix idéologigues ont méite la prise en
compte du discours théatral développé par BrechtPistator
correspondant tout a fait aux besoins artistiquegéltbula, prenant
comme point de départ cette phrase-clé de BregMmaus tirons
notre esthétique des nécessités du combAtloula réemploie donc

les procédés de ces auteurs tout en recourarieainique du conte

23%|n Algérie Actualité sem du 14 au 20 janvier 1988
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et au conteur lui permettant de mieux mettre enreelidée de

circularité du récit et l'effet de distanciation.e Lrécit éclaté,

fragmenté, favorisant ruptures et ceésures, produwa texte

«troué» qui donnerait la possibilité au lecteur-specigtau-dela

des sauts elliptiques nécessaires, de réfléchietoveconstruisant le
processus narratif. Ainsi, chez Alloula, comme ItBars chez

Brecht, interpelle les jeux divers et pluriels dedception.

La narration est un élément de notre culture pagulaoin de toute

approche folklorique, Alloula met la narration ansce d’'un projet

dramaturgique. Il voulait créer un théatre de laatan et non celui

de la figuration de I'action.

Le dramaturge met a son service un concept brechtielui de

distanciation. Il voulait que le spectateur garda ssprit critique.

En effet, dans cette dramaturgie, le public epebpa changer de
statut : de voyeur passif, il devrait se muer entippant de la

représentation car son imaginaire et son jugen@ritnstamment
sollicités.

La narration a pour fonction la distanciation. Edle est méme le
lieu privilégié. Elle introduit un écart dans lerdélement des
événements.

L’'autre fonction de la narration est celle du ptai ne faut pas

perdre de vue que la fonction premiere du théatree divertir. Ce

plaisir semble se démultiplier a son tour, selogdare du spectacle
gue nous analysons. En ce qui concerne notre kran@is avons
percu le plaisir de comprendre, et d’écouter.

Le choix de Abdelkader Alloula comme sujet de ndtevail ne

semble donc pas fortuit dans la mesure ou il awtrach théatre

singulier et original, donnant a voir un autre tgfgenarration et une

autre maniere d’appréhender les choses du théaee.auteur a
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marqué la production nationale et a permis la rais@euvre d'une
expérience engendrant un discours théatral autontroge marqué
par la culture de l'ordinaire et permettant la proitbn de piéces
faisant cohabiter deux univers artistiques et dgructures narratifs,
celle du théatre et celle du conte et du conteur.

Cet homme de théatre voulait créer un nouveaurthédast-il arrivé
a le faire ? En dehors de la narration et du gaya)les sont les
autres prémices de ce théatre nouveau ?

Il serait peut-étre utile d’engager encore danstdesux ultérieurs

la réflexion sur les autres textes de cet auteur.
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Annexes:

Annexe 1

Intervention concue pour le colloque du X™Congrés de
L’Association Internationale des Critiques de Théate(A.I.C.T/
LA.T.C))

Berlin : 15-21 novembre 1987

La représentation du type non —aristotélicien dacsvité théatrale en
Algérie

L’activité théatrale d’expression arabe et d’agemeet aristotélicien est
apparue en Algérie dans les années 1920 a Algsppacisément.

Par agencement aristotélicien, nous entendons die e fonctionnement
de la représentation théatrale qui se base sugusaafion de l'action et
I'illusion et qui, tout en invitant le spectateur geu de l'identification le
ligote dans le rbéle du voyeur passif. Cette adititéatrale est apparue
dans notre pays alors gu’il subissait depuis pfas diécle le joug du
colonialisme.

Une troupe eégyptienne dirigée par Georges Abiod wnm 1921 se
produire dans la capitale et donna représentatotiedix piéces en arabe
classique. Le public, non initi€é a ce genre adisti n’était
guantitativement pas important ces soirs la mass rigprésentations
laissérent un impact tres profond chez les spestwateotamment les plus
jeunes qui étaient des étudiants pour la plupart.

Quelgues uns de ces jeunes spectateurs avaiegstéuessayé le manteau
théatral en jouant dans le cadre de circonstaneecydieres des
scénettes comiques ou moralisatrices. Le passageettie troupe qui
présenta des ceuvres de longue durée et qui, du geirvue des
spectateurs ayant vécu I'évenement, n‘avait rieenger aux troupes
théatrales francaises contribua pour beaucouparnque stimulant, au
lancement des premieres initiatives importanteSaddivité théatrale en
guestion.

Des lors, les jeunes amateurs de ce genre nouwltepnatiqué dans la
langue arabe se regrouperent, soit au sein d’adgows culturelles, soit
carrément en troupes autonomes pour une pratiqieeghborée et une
activité plus systématique. Dans la méme périotles précisément en
1922, une seconde troupe égyptienne vint jouer gerAkt en arabe
classique également. Ces manifestations renforeanbre davantage
I'enthousiasme naissant de nos jeunes promoteues/gient déja engagé
ca et la dans la ville, avec les moyens de bouls [premiers essais.

135



Il faut dire que pour ces pionniers, la pratiquéathale d’agencement
aristotélicien représentait a leurs yeux le pokwlde révéler par un biais
subtil les valeurs culturelles ancestrales queolentalisme s’efforcait
d’occulter.

Les premiéres piéces subirent [lirradiation des résgntations
égyptiennes et furent donc jouées en arabe classiglles n’eurent,
hélas, que tres peu de spectateurs et malgré desiiesme qui
enveloppait ces manifestations, seuls quelquesrédettpouvaient
comprendre les dialogues et apprécier par-la laummesle [I'effort
accompli par les jeunes acteurs en la matiére.

C’est en avril 1926 en créant, dans un arabe pwpudampris de tous les
Algériens, la piece intitulée "DJEHA", que ces pimrs purent ancrer
réellement sur une large base sociale et un eggaggaphique important
I'activité théatrale en question.

De nombreuses piéces furent crées en ces premegmedes — une
vingtaine en moins de dix ans- et le mouvementthldaissant s’étendit
aux autres grandes villes du pays.

Les ceuvres qui étaient jouées tiraient leurs preétede contes populaires,
des milles et une nuit, de faits historiques elad@e sociale aussi. Elles
étaient coulées pour leur totalité dans les moutdevant du type
aristotélicien. La représentation était élabordenskes normes théatrales
importées ; celles précisément qui dominaient émsdrancaise au début
du siécle a savoir les normes du vaudeville, duodréme et de
'opérette.

Parallélement a ce type d’activité théatrale qusaeconsommait qu’en
salle fermée et dans les villes exclusivement,icoait de se pratiquer en
plein air de facon tout aussi souple que vivantdgsmpopulations rurales
et en leur direction, I'activité théatrale du typelALKA" (qui en arabe
signifie ronde) La représentation de ce mode thEaa déroule en plein
air généralement les jours de marché. Les specsaséassoient a méme
le sol, épaule contre épaule et forment ainsi ucleallant de cing a
douze metres de diametre. A lintérieur de ce eemlolue seul le "
MEDAH" (conteur ) Il est généralement accompagnéymaou plusieurs
instrumentistes. Sur une méme esplanade, a I'argeaiché, peuvent se
dérouler 'une a c6té de l'autre plusieurs reprégens. A l'aide de sa
voix, de son corps et d'une simple canne, le baagence une
représentation relatant une épopée ou une higtarteuliere puisée dans
la vie sociale. Il interpréte a sa facon toutesesode personnages. Sa
voix, plus que tout le reste, est l'outil privilégpour I'élaboration de la
manifestation. Il déploie une palette trés largeagleurs vocales et une
maitrise particuliere des différentes catégoriedadearration. Il passe
sans transition par moment du murmure au cri, dit dérmal a la transe
verbale et de la lamentation au chant.
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Le dire est le lien principal dans la communicatdynamique qu'il
établit avec son auditoire. Par le verbe, il cdpttention des spectateurs
et les invite a imaginer chacun avec son imaginatmopre, les
différentes actions contenues dans la fable. Uesswtire ordinaire ; sa
cape ses chaussures ou une grosse pierre entrgposéptre de I'espace
théatral devient pour les auditeurs dans 'empdisece verbe magique,
une source empoisonnée, une béte féroce blesséeneuépouse
abandonnée.

Dans la représentation du type" Halka", le consateur n’est point celui
qui simule une situation, mais le stimulateur, daircoie de transmission
entre la fable et I'imagination créatrice des pgrants. La représentation
dure de deux a quatre heures et des spectateutsutds les tranches
d’age y participent. Le texte est en arabe popalat utilise sans
cloisonnement la prose et la poésie. Le barde gt interpellé,
interrogé a tout moment par l'auditeur. Il peueétivité aussi a corriger
un des vers de sa chanson ou a répéter pour & és moments forts de
la fable. Lui-méme du reste suspend net la séanmcendoment a 'autre
le temps de faire le tour de la ronde pour recelasirpieces d’argent
qgu’on lui offre.

Dans le mode "Halka" le conteur et son auditoim@liquent de facon
dynamique et dialectique dans I'agencement de geésentation. Dans
son recit joué, le "medah” s’incluse et s’excluefalmon permanente. Par
un jeu corporel synthétique atteignant par momestrdveaux supérieurs
d’abstraction, il donne vie par bribe a tous lesspenages de l'intrigue.
Parfois avec deux a trois petites phrases, il cataps un méme élan le
protagoniste, le deutéragoniste et le récitants Bauvent le "medah”est
poéete et I'auteur du texte dramatique qu'il dit.

Au centre de la "Halka", le conteur/acteur/chantaéatralise le verbe et
cisele la représentation avec les multiples catégatu dire : le non dit,
le presque dit, le franc dit afin de féconder I'gmeation créatrice de
l'auditoire.

Le type d'activité théatrale "Halka" qui était tr@satiqué jusqu’aux
environs de 1950 a presque entierement disparuodgours. Avec le
développement du mouvement national, la majorigéodateurs, devenus
alors des chantres du nationalisme, dénoncaients dégurs
représentations, en termes a peine voilés le allsme. Considérés par
'oppresseur comme étant devenus des éléments rsifbvextrémement
dangereux. lls furent séverement réprimés. La ptupantre eux durent
de ce fait abandonner la "Halka"

Il est dommage que les promoteurs de l'activitéatitade du type
aristotélicien et d’expression arabe ne se soiastipspirés aussi de la
forme "Halka". Elle aurait d0 alors mériter un m@éde leur part. cela
aurait permis un ancrage lus profond dans la aujpopulaire.
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Nos premiers dramaturges “aristotéliciens” se sentpresses de
faconner, I'euphorie de la "NAHDA" (renaissanceidaat, leurs pieces
sur les normes théatrales francaises sans ajauf@ralable une attitude
critique et sélective et sans préter attention qucautour d’eux, au sortir
de la ville, le peuple créait alors sans maquillagsans illusion avec les
signes éloquents et séculaires de son patrimoine.

Cependant, malgré la contradiction originelle dibrétait porteur, I'art
théatral du type aristotélicien et d’expressiorbara, des les premiéres
années de son existence en Algérie, fait jonctiat #a lutte séculaire de
notre peuple dans ses aspirations a recouvribedd, son territoire, son
identité et sa légitime accession a la paix etragngs social.

L’activité théatrale en question s’est tres vitestatlisée d’'abord sur le
support que laissait le mouvement national ensuitecelui plus vaste et
plus ferme qu'offrait a partir de 1954, l'organisat du Front de
Libération Nationale pendant la lutte armée poumdépendance. Se
fondant sur le cours naturel de la révolution deenpeuple, cette activité
artistigue amplifiait son impact a travers tout tleritoire. Elle se
manifestait ¢ca et la sur de multiples terrainggathes municipaux, salles
de fétes, places publiques, bains maures, arrigoesiques, caves et
salles ou cour de prisons aussi.

Une troupe artistique nationale fut constituée ennidie par
I'organisation du Front de Libération Nationale.ll€ei répercuta au-
dela de nos frontieres et en direction de hombpays amis, par le biais
de l'art théatral, la foi et le courage de notrege dans sa lutte pour
l'indépendance nationale. Le mouvement théatraradg a ainsi malgré
ses limites et les obstacles qui ont jalonné sae@raire, contribué pour
une part appréciable au développement de la comscieationale. Il a
aussi donné au champ d’honneur bon nombre de aggyants.

Au lendemain de I'indépendance nationale, plusipééeent le 8 janvier
1963, fut promulgué un Décret de nationalisatiortttkatre. Le Théatre
National Algérien (T.N.A) fut alors crée sur la bate ce Décret et des
principes suivants:" ... la mission qui incombe dugéatre est trop
importante pour notre peuple pour ne pas la mettofusivement a son
service. Il est inconcevable de permettre que &ithéoit entre les mains
des entreprises privées. QuU'il s'agisse du thé&timtérieur du pays ou
celui gu'on accueillera de I'étranger ou encoreuicgu’on exportera.
Barrer la route a la commercialisation de l'artrdatique est impératif,
c’est lui éviter la dégradation d’étre uniqguementdivertissement et par
le jeu de la concurrence de tomber dans la facditde vulgaire...
Aujourd’hui dans I'Algérie qui construit le socigine, le théatre reste la
propriété du peuple et sera a son service uneiftithce..."

Le Théatre National Algérien a pu, sur la base docjpe méme de la
nationalisation, récupérer et prendre en charge tapidement la

138



patrimoine immobilier qui lui a été affecté (ledleade théatres d’Alger,
de Constantine, de Annaba, de Sidi Bel Abbés etatiDil a pu tres
rapidement aussi organiser un formidable regroupéhes potentialités
artistigues nationaux. La jeune entreprise théatédtat a réalisé, avec
des moyens matériels inadaptés, vingt grandes ptiods en moins de
gquatre ans (1963 — 1966).

Le Théatre National Algérien réalisa, des les péees années de son
existence, un ensemble d’actions importantes (stageformation de
comeédiens, création d'une école de formation de échems et de
danseurs, organisation de festivals des arts piogsiaédition d’une
revue d’art théatral et autres). Ces actions revagtnt nullement de ses
prérogatives et c’est précisément sous le poidseate charges et en
'absence d'une stratégie nationale de développenten I'activité
théatrale que I'entrepris théatrale d'état est ®@mbn crise généralisée.
Le rythme de sa production a chuté de facon vedigse. Il est passé de
20 production en quatre ans a 16 productions nasep(1966-1972 )
Cette crise complexe dans sa nature effilochaH@mugiasme créateur des
travailleurs de I'art théatral. Elle gela du ménaeig presque totalement
les autres activites d'étude, de réflexion, de ftion et
d’'investissement. Ce marasme débordait sur leaimsrde la pratique
amateur et jugulait en quelque sorte le développende lactivité
théatrale.

L’état réorganisa le théatre national et dans Wrecale cette opération
entreprise sous le sceau de la décentralisatiomtrequnouvelles
entreprises théatrales d’état furent successiveoréges de 1972 a 1976
(Théatres Régionaux d’Oran, de Constantine, de Baret d Sidi Bel
Abbeés )

L’entreprise théatrale d’état fut ainsi ramenéewswg vision plus realiste
de sa vocation ; mais des questions essentielles tpie la stratégie de
développement, l'organisation interne du travaikine du travail et la
formation des personnels furent, hélas, compléteomultées.

Cet handicap de taille a malheureusement eu degm@percussions sur
les pratiguants du théatre amateurs et profesdonrenfondus. De
nombreuses capacités se sont éteintes petit adeetiint I'impossibilité
de régler des situations tout aussi enchevétréeslyoniques.

Malgré cela, nos cing troupes professionnelles mntréaliser en une
vingtaine d’années plus d’'une centaine de prodostifles ceuvres du
patrimoine universel occupent un tiers de cettalypcoon) liées sur le
plan des contenus et dans leur écrasante majaxtditierentes taches de
I'édification nationale.

De leur c6té, les amateurs du théatre pratiguaet aes moyens trés
réduits ont sillonné toute I'étendue du territamationale pour donner, a
travers les usines, les écoles et les nouveauaged agricoles, des
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milliers de représentations théatrales. lls orgartisussi, tous les étes,
depuis 1966, un festival de théatre amateurs peéteguel se manifestent
les meilleurs troupes du pays.

Apres l'indépendance nationale et avec la créatims premiéres
structures culturelles, les algériens pouvaiené@der, directement et en
nombre important cette fois, au patrimoine artigtigt culturel universel,
ils découvraient alors les multiples richesses aahgs il leur était
interdit de prétendre sous le joug colonial. Suélam d’épanouissement
du plus grand nombre et douverture généreuse &olmaissance
universelle, notre pays organise de nombreux édsamg rencontres
d’étude. Nos hommes de théatre purent ainsi appdofoet affiner
progressivement leurs connaissances en art drareatiq

Découvrant dans I'expérience universelle d’autreschmiques
d’agencement de la représentation théatrale, ilermrconscience des
limites de leur propre pratique. Les écrits de &m¢ Lounatcharski,
Meyerhold, Maiakovski et surtout Brecht intéresshiet continuent
d’'intéresser du reste les pratiquants de l'art tthéa Ces écrits
alimenterent grandement la réflexion en la matieeecirculation de ces
nouvelles connaissances renfor¢ca progressivemattitute critique de
nos artistes vis-a-vis des pratiques antérieunesnéme temps qu’elle
contribua a I'élévation du niveau artistique de neprésentations
théatrales.

Les premieres grandes transformations socialedugeint lancées dans
notre pays a partir de 1970, déclencherent un tgggoe enthousiasme
dans le secteur des arts. Elles libérerent undiatéaencore jamais vue
et engagérent de nouveaux potentiels dans la peatigistique. Offrant
une matiere tout aussi riche que nouvelle, cesfipamations sociales
occupérent pendant de nombreuses années le cergreodtenus des
manifestations culturelles. L’activité théatralelupp que les autres
disciplines prit naturellement, parfois maladroiegrh aussi, la parti de
célébrer d’expliquer et de défendre ces premiédebels d’édification
nationale. Les sujets des pieces exposaient pourpligart les
comportements et manceuvres par lesquelles des egospciaux
s'opposaient aux masses laborieuses autour debigton des terres aux
paysans pauvres, de la limite de la grosse pr@prfiénciere, de la
participation des ouvriers a la gestion des engepreconomiques...etc
De facon générale, les fables visualisaient, thétrent les conflits que
soulevaient ces premiéres grandes taches socialggg&es dans la
matérialisation de I'option socialiste de notre gay

Il faut dire ici que pendant cette période qui eal@70 a 1980 I'écrasante
majorité des pieces, tres louables sur le plarcdetenus, de I'analyse de
la réalité sociale et de l'intention des auteutevaent beaucoup plus du
manifeste politique que de la reproduction artistiq
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Les premieres transformations révolutionnaires,gand déplacement
vers les masses laborieuses, vers les couchesapegujue notre activité
théatrale du type aristotélicien révelera ses édmiEn effet, les nouveaux
publics paysans ou d’'origine paysanne avaient dm®mportements
culturels propres face a la représentation thé&atrakbs spectateurs
s’asseyaient a méme le sol et formaient natureh¢mee "Halka"autour
de notre dispositif scénique. E ce fait, I'espace jdu changeait
totalement et la mise en scéne concue en salleééeraet pour un
spectateur placé en face du jeu était a reformilileut était a refaire et
nous n’'avions as les données pour ré agencer ngprésentation en
fonction de la nouvelle situation. Cependant, nausns commence par
supprimer des éléments de décor et des accespomeda visibilite, la
lisibilité du jeu des acteurs. Au bout d'une dizide représentations,
nous nous sommes retrouvés a jouer sans décor queltjues
accessoires, le strict nécessaire. Les comédieraseté adapter leur jeu
mais comment faire lorsque le spectateur est dussi devant que
derriere soi ? L'interprétation, telle qu’elle étabngue jusqu’alors était a
revoir fondamentalement. Certains spectateurs &emh franchement le
dos a la sphére de jeu pour mieux écouter le t&aas le cadre des
débats qui suivaient systématiquement les reprats@ms, les questions
tournaient surtout autour de ce que était dit etswr ce qui était montré,
visualisé. Ces spectateurs avaient des capacitésoutt et de
mémorisation étonnantes. lls pouvaient reconstitermot pres les
dialogues de scénes entieres. Dans ce nouveawimnieus les effets
d’illusion, de surprise de théatralité concus enlevis'effritaient
progressivement sur cette plate-forme de la aulpopulaire, sur ce
plateau glissant que nous offraient, de facon eHd&jrnos nouveaux
spectateurs. Il nous a fallu du temps pour compeeries regles du
nouveau jeu, pour commencer a nous adapter.

Par le biais de cette expérience qui nous a ir@iteeconstituer nos
conceptions en matiere d’art théatral, nous avatsouvé — aussi
paradoxal que cela puisse paraitre- les signeslas®esu de la
représentation populaire du type "Halka". Les exsr@t sorties des
comédiens n'avaient plus de sens. Tout se paddajatmirement dans le
cercle fermé et donc, point de coulisses, les adraegts de costumes se
faisaient au su et au vu des spectateurs. Le cemdmtiuvait tres bien,
sans étonner personne, aller s’asseoir parmi lestaeurs pour fumer
une cigarette entre deux moments d’interprétation.

Le jeu des comédiens évoluait au rythme des remisens vers la
sobriété jusqu’a atteindre parfois des niveaux sepes d’abstraction. Le
représentation artistique était alors "styliséafistanciée" a plusieurs
niveaux et le verbe, s’amplifiait pour finalemeégner en maitre.
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C’est en cette période de grand enthousiasme, ldatentexte culturel
vivant, de dimension nationale, que l'art théateal Algérie fit une
plongée profonde dans la vie bouillonnante et dEatle notre peuple, et
gue de ce fait, il se rapprocha du patrimoine celtpopulaire. C’est a
partir de 1980 et sou lI'impulsion des nouvelleségignces vécues qu’en
Algérie, les hommes de théatre commencent a serdaeradu moule
aristotélicien d’agencement de la représentation.
La "Halka" fait I'objet d’'une étude approfondie apparaissaient déja,
dans les derniéres productions de notre théaserkamisses d’'un genre
nouveau privilégiant le récit, le dire a la figuoat de I'action.
Abdelkader Alloula
Oran le 20 octobre 1987
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Annexe 2

Interview de Abdelkader Alloula.
Par M’hamed Djellid.

Dijellid : Pourquoi un tel titre ?

Alloula : Il m’est difficile de résumer la piece théatratel-AJOUAD »,
difficile de traiter de fagon synthétique de toataqu’elle contient et ce,
aussi bien pour ce qui est des idées que pour risscqupations de
recherche dont elle est sous-tendue... C'est poux qelil est, me
semble-t-il, préférable d’avancer par étapes qusquande idées...

Et d’abord pour ce qui est du titreEk-AJOUAD » : cela veut dire, au
sens premier, littéral,Les généreux » Cela résume pour moi, dans une
certaine mesure, l'idée centrale, 'essence dadeep Cette derniére est
une fresque de la vie quotidienne ou disons quslgquaments de la vie d
masses laborieuses, des petites gens, des paysagass de tous les
jours. Cette fresque raconte et révele en quoi iggéent ces
«anonymes » ces «humbles » ces «inapercus » laissés pour
compte »sont généreux ; comment ils prennent ergetevec optimisme
et profonde humanité les grands probléemes de l@téodien slr dans
les limites de leurs limites...

Quant a [larchitecture générale, la piéce regroupas themes
dramatiques entrecoupés de quatre chansons. Chasugléments de la
piece est autonome quant a la thématique et ledswtié par ce que
jappellerai des « éléments fondamentaux de conterpar des...
« lames de fond »

Ce que je peux dire d’autre, c’est un spectaclela® de trois heures, une
féte des yeux, du coeur et de I'esprit que jaitécet réalisée d’'abord et
avant tout pour tous ceux qui travaillent et géierrt dans mon pays dans
la perspective d’'une société libre, démocratiquedébarrassée de
I'exploitation de I'hnomme par I'hnomme.

Diellid : Beaucoup de critiques considerent, au regard «del
AJOUAD », que tu viens de créer unneuveau genre» dans lart
théatral algérien.

Alloula : Je voudrais étre, sur cette question, a lanfaideste et prudent.
Je préférerai parler de « perspective » pour gaadenon travail on
aventure, son questionnement, ses inquiétudesst flossible que je sois
sur le chemin de la création d’un genre, maisstadeaucoup a faire et
beaucoup questions sans réponses, beaucoup dtudgséégalement.
L'art est aussi complexe que la vie et il s’agi@nsl ce domaine de
« pratiquer » de réfléchir, de créer et encoreréerc..
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De facon plus concrete,kLAJOUAD » est pour moi, en quelque sorte,
la suite logique et complémentaire de la piece quénte, a savoir
« LAGOUAL » (Les Direg Dans ces deux pieces, il y a beaucoup de
ressemblances et de «rappels » qui me perme#iernipussant un peu
plus loin, de parler de prémisses a un genre...tilicegquestion d’'un
théatre du récit et non plus d’'un théatre de larfigjon de I'action du
type aristotélicien tel que pratiqué en Europe defrudébut du siécle et
tel qu'on l'a pratiqgué en Algérie depuis les ann2@sa nos jours. C’est
donc un théatre qui s’alimente sur le plan de lané du patrimoine
culturel populaire et du patrimoine universel.

C’est un théatre qui part aussi, sur le plan dedecwis, des problémes
quotidiens, du vécu réel et quotidien de notre [geum, il faut dire, de
facon assez rapide que les aspects de forme entienc de ce théatre se
distribuent et s’'induisent dans et par une visiwbale, une vision qui
vise a valoriser la fonction sociale de I'art tm@htlans notre société, un
théatre qui vise a toucher et concerner au pluipdole spectateur avec
des représentations d’'un substrat idéologique, iémudl et social tres
large, enfin un théatre ou le spectateur rompt avbabitude
traditionnelle de « consommateur » et de « voyepowr occuper une
nouvelle fonction, celle d'un « co-créateur»

Mon théatre, comme je l'ai dit, est destiné auwdildeur et créateurs
manuels et intellectuels. C'est pour cela gu’il ks invite pas a
« s’oublier » ou a « se leurrer » mais, au tradarse féte des sens et de
I'esprit, a se regonfler de courage, d’optimismel@tcreativité. C'est en
ce sens que la nouvelle fonction du public estdpehla représentation,
une fonction de co-création, de libération créetrile I'imaginaire, de
I'expérience et du vécu de nos masses populaires....

Diellid : Par rapport a ton expérience et a I'ensembleedepiéces,
comment situes-tu KLAJOUAD » au pan de I'écriture et de la mise en
scene ?

Alloula : je considére que kL. AJOUAD » est la plus aboutie de touts
mes piéces. Elle concentre actuellement le miewn regpérience
d’écrivain de théatre et de metteur en scéne. H wne espece de
métamorphose, surtout a partir deAGOUAL » et je pense que cette
métamorphose est loin de s’achever.El« AJOUAD » et

« LAGOUAL » sont des moments actifs, moteurs...La « ruptuaeee
mes anciennes pieces n’'est pas une rupture nuanigae...

« LAALAGUE » (1967-68) €L KHOBZA » (1971-72) +HOMK
SALIM » et <HAMMAM RABI » étaient déja porteuses d’éléments
embryonnaires de ce genre théatral sur lequel j8 so train de
déboucher. Mes deux derniéres pieces sont a $adies moments de
synthese de mon travail passé en méme temps quum ge départ.
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Déja, «LAALAGUE » (Les sangsues et tout particulierement
« HOMK SALIM » expriment activement mon besoin de rompre avec |
figuration de l'action, de rompre avec les procéeeésucs traditionnels
du théatre, a savoir les effets théatraux, la csithal’intériorisation
psychologique des personnages, la linéarité dabla fl'illusion etc...

Du point de vue de la langue ou mieux du Verbdrdeail est ici plus
abouti, plus... « achevé » Je cite cet aspect préeisé parce qu’'au
niveau de ces pieces, la théatralité est francheplas induite dans le
mot, dans le verbe. Dans mon théatre, le théatneaesle et la parole est
théatre. L’attitude du dramaturge, sur le terramguistique, est plus
profonde, plus sdre, plus engagée.

En fait, il n'y a pas de rupture, il y a une visighus claire. Ma
conception du monde, ma vision des choses, des @éties évenements
se sont développées, enrichies, affinées...

Dijellid : tu travailles sur le pouvoir des mots, de lals® du verbe. Que
donnes tu donc a voir ? que donnes tu a entendsetaweux, qu’est ce
gu’entendre veut dire pour toi ?

Alloula: Ce sont la des questions essentielles, questgqnis me
préoccupent profondément et qui sont d’'une tréadgraomplexité. J'ai
dis que je rompais ou que jessayais de rompre #&dguration de
I'action ( action au sens métaphysique et arigtoégine telle que nous
'avons héritée ces dernieres décennies par liimdeiaire du théatre
bourgeois et colonial), une action visualisée rtdire. Je ne romps pas
avec l'action en tant que synthése déterminée rramictoire de la vie.
La vie est action. Cela veut dire que je cherchenapre avec l'illusion
figurée et progressive de l'action linéaire, avecmode d’agencement
aristotélicien qui consiste a exposer gquelquesatitns ou évenements
contradictoires a travers un canevas qui passkepaposition des faits, le
nceud, les péripéties et le dénouement imprévu atebe et ce, par le
biais de la figuration, de lidentification et da Icatharsis. Ce type
d’action fait appel artificiellement a des effetgeétraux de captation
psychologique du spectateur, a des effets d’illused d’identification
primaires etc...Le théatre n’a pas a étre un « défioslmais un creuset
de développement et de créativité du cceur et dprite Il n’a pas a
fonctionner obligatoirement sur les modes de kit et de
I’lhypnotisme.

De ce fait et tout en refaisant jonction avec ¢ees de nos habitudes et
sensibilités artistiques et culturelles (notre ipatine, dans une grande
mesure a été elaboré et travaille sur des modestticiens), je travaille
sur les capacités d’abstraction, habitudes et Isiéités auditives, sur les
capacités d’entendement, d'imagination, de fardae créativité, toutes
ces capacités héritées, plus ou moins vivaces que pistoriquement

145



notre peuple. Ce faisant et m’inspirant des sourpepulaires et
universelles, je travaille a créer un nouveau stptwr le spectateur
algérien, un statut faisant de lui un élément aetidésaliéné dans la
représentation. C’est au regard de tout cela queuaelle théatralité que
je propose est tout induite dans le mot, dans talpadans le récit et
'agencement de la fable. En fait, je « donne autsro»> une ballade, un
récit sous des modes particuliers d’agencementirdiéét jinvite le
public a créer, a recréer avec nous sa « proprégentation » pendant le
déroulement du spectacle.

Dans cette théatralité, il y a simultanément aetdadparole et la parole
en acte qui travaille fondamentalement dans le derdonner a l'oreille a
entendre et aux yeux de voir. il y a, je dirai udégustation
pluridimensionnelle de la parole théatrale. Nouggswons au spectateur
et cette suggestion le pousse a voir dans la \ge s yeux de son cceur
et de son intelligence, avec les yeux de son expési de son capital
propre de vécu, de connaissance, a la fois latgogidui-méme.

L4, il y a lieu de préciser que ce n’est pas duéatre radiophonique » ni
un ensemble de contes congus pour étre entendasim#iéatre, a savoir
quil y a un jeu a voir, un théatre donc qui prgle les capacités
auditives et de ce fait «imaginatives » aux fasultvisuelles.
L’interprétation est simplifiée, épurée au maximpour atteindre par
endroits des niveaux élevés d’abstraction afin @@aint prendre le pas
sur la puissance du verbe, du dire. Mais il y @tifeg il y a interprétation
corporelle, gestuelle et cette derniere est par embrextrémement
intense, plus intense que dans les modalités Hiédtrde type
aristotélicien.

La grande différence est que le jeu est soumiseate,t un texte qui
fonctionne comme une partition, une partition fandatale a plusieurs
symphonies. Il y a dans et par le texte un investient maximum sur le
choix des mots, de I'agencement es phrases, ddsucswocales et
intonations, de gestes et postures etc... Toutaetaque le texte soit
« porteur de théatralité » aussi bien sur scene dares la téte du
spectateur.

Un des grands objectifs au niveau esthétique eddot@er a voir un
mouvement chorégraphique de grande éloquence satiartistique et
de donner une véritable symphonie de couleurs gecal voir et a
entendre. Il y a lieu d’ajouter que dans le silldgecette quéte esthétique,
il'y a la fable et tout ce qu’ele contient commengig®s humaines,
subjectives, idéologiques.

Diellid : Mais tout cela doit poser dimportant problémesns

I'interprétation, dans la fonction des « arts d@opagnement » dans le
rapport au public etc...
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Alloula : 1l est évident que cette « clairiere » sur Ebpon débouche, ce
nouveau « genre » si tu veux, nous pose d’énormasgmes pratiques
et théoriques, a tous les niveaux et sur touselesins.

D’abord a mon niveau propre, il y a de nombreusestpns qui se sont
posées et qui se posent encore et elles sont lawoid trouvé des
réponses. Par le fait que la représentation tHéatepose fortement sue
le récit, le temps théatral ou ce que I'on avdiabitude d’appeler unité
de temps, n'est plus le méme...a savoir que, dangergs d'une
représentation, un peu comme la nouvelle ou le mpraa peut donner
représentation de toute une vie. Et la se posemtgdestions ardues
d’agencement du récit, démocratique et socialigtes héros sont des
gens de tous les jours, des gens du commun, cdwemudait, font et
défont la vie de tous les jours...

Diellid : Tes personnages justement ! Comment les cosgtrii

Alloula: Je les tire du quotidien, de la réalité de tdes jours.
Evidemment, il y a un traitement artistique, esth&, de tout le travail
complexe de création. Mes personnages partentegeot du réel et la
réalité du spectateur est leur cible. La vie, Eité si tu veux, pour peu
gu’'on y soit profondément ancré d’entrainementediédue du récit, de
maitrise des relations contradictoires dans let,r@g@s questions de
dosages de monologues et envolées lyriques. Cdasquar exemple, des
questions sur lesquelles nous n'avons pas encoreprdpositions
conséquentes.

Ce théatre pose probléme au niveau de ses éléegmndstutifs, a savoir
la fonction du décor, la fonction de la musique sténe, la fonction
méme de la scéne avec son cadre et ses instalaterhniques
(sonorisation, éclairage, coulisses etc...) Pourdiesors, il nest plus
qguestion d’illustrer des lieux dans la mesure ousncherchons surtout a
les créer dans la mémoire créatrice d spectatear, sur scene. La
fonction vivante et évolutive du décor sera dorsugdgérer a peine sans
perturber I'imagination, sans capter ou emprisortgefacon hypnotique
I'attention et la créativité du spectateur. Le déaans la dynamique
théatrale, tendra a créer un lieu visuel entreniesents et les fables de la
piece et en méme temps a s’autonomiser, se présemene la griffe ou
un des aspects visuels de la piéce. Pour « El Ajeupar exemple, le
décor est comme un sigle...

Ce théatre pose probleme pour les publics, enitamdes tranches d’age
et des appartenances de classes. Les plus vieuroslespectateurs
retrouvent trés vite « lisent » trés vite le « Joude « meddah » et la
« halka ». les plus jeunes voudraient qu'on jalonoe fables de plus
d’actions. Ce genre théatral apporte avec le tgw@t somme importante
d’'informations sur l'activité sociale des personemgnis en scene et
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donne de ce fait des représentations complexeshetsrde la vie, des
luttes sociales, des aspirations profondes...

Ce théatre implique par voie de conséquence ungafune position de
classe lisible en derniére instance. Les specw®ireconnaissent et se
positionnent. Un méme tableau est recu differemimelertains
spectateurs nous demandent d l'alléger, de I'éeoydur ce qui est du
texte ou du spectacle ; d’autres nous demandentatienger, de le
renforcer.

Je voudrais rappeler que la piéce dure trois hairgainze minutes et la
tonalité générale de la représentation et la fétes doutes ses dimensions.
Quelques uns la trouvent longue et la plupartdavie de durée normale.
Beaucoup de spectateurs reviennent voir la piece de trois fois et
considérent qu’ils enrichissent a chaque fois legpsésentations.

Mais le plus gros probleme réside dans lintergiéta Le comédien est
interpellé des le départ dans ses potentialitéstalligence et de
conscience. Il n'est plus un outil passif d’expr@sanais un créateur au
sens plein du terme. Le texte- partition I'appealledéployer au plus
profond et au plus large ses capacités, sans alg&bexte ou s’aliéner au
texte. Le comédien n’a plus a « donner l'illusiod’&tre un personnage ;
il n’a plus a s’exciter des passions et des étatmel du personnage ou a
aliéner sa personnalité a ce dernier. Il a a desswec le corps, la voix et
sa pensée, les contours d’'un personnages ; il anéren pendant toute la
durée de sa prestation qu’il est et demeure un demgun comédien se
livrant & une performance artistique, une perforreagu’il donne comme
jouissance fondamentale au public. Le comédiemt ®ijobjet d’art, est
ici un intermédiaire entre le spectateur et la ésentation, a la fois
porteur et porté par le texte. Il est donné a gomme comédien, mais il
n’est plus une cible pour le spectateur, mais gdielda représentation.
Tout ce qui fait le fort du comeédien dans la repnéstion de
aristotélicien, a savoir « le pouvoir de créetdsion » n’a plus sa raison
d’étre dan ce genre. La notion de jeu face a ceragi mur qu’est le
spectateur devient désuéte, archaique. Ici et powe cas, le comédien
peut s’observer en train de jouer un peu commeraaliaiére du théatre
précieux chinois. Il peut se placer franchemeng fag spectateur. Il peut
comme « Ghecham » jouer avec une chaise vide.utl gistancier et se
distancier a plusieurs niveaux.

Dans cette perspective, je voudrais signaler qumdatage des deux
pieces « Lagoual » et « El Ajouad » n'a pas étés gawine pour les
comédiens et moi-méme. Beaucoup d’inquiétudes tigues et
théoriques demeurent. Mais comme la science, 8sence avec des
guestions et les questions que nous vivons, dartse noratique
guotidienne, sont des questions ouvertes et atipmFs qui nous
poussent a apprendre, a écouter, a hous remettygestion. Je profite ici
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de cette occasion pour rendre hommage aux comedieri®mmage qui
leur revient objectivement dans la mesure ou ilsiovesti de trés gros
efforts physiques et intellectuels. lls ont trakad leur dépassement. lIs
sont a la base de tous les résultats positifs gus avons tiré de cette
expérience, un expérience qui doit s’approfondgeetliversifier.

Ce quil faut ajouter, c'est que ce théatre nétesgour son
développement de plus grandes capacités artistiquehniques et
intellectuelles que celles qui sont demandées thang au comédien.
C’est tout le systeme de formation des artisteshdatre qui est, a mon
humble avis, a repenser.

Ce qu'il faut dire enfin, c’est que nos entrepridesatrales d’état se sont
enfermées dans des pratiques routinieres qui géneldveloppement de
I'art théatral en général, la pleine valorisatias ghotentialités existantes
et la recherche en particulier, recherche scigpuigfiet esthétique.

Djellid : Pour qui écris tu ?

Alloula : Pour notre peuple, avec une perspective fondeaieen son
émancipation pleine et entiére. Je veux lui appoaeec mes modestes
moyens et a ma maniere, des outils, des questimss prétextes, des
idées avec lesquels tout en se divertissant,uvranatiere et moyens de
se ressourcer, d se revitaliser pour se libéradlet de I'avant. En fait,
j'écris et je travaille pour ceux qui travaillertteui créent manuellement
et intellectuellement dans ce pays; pour ceux spuvent de facon
anonyme construisent, édifient, investissent dangdrspective d’'une
société libre,et pour peu qu’on sache I'écouterlaetconsidérer en
profondeur, nous apporte constamment des matidess,themes, des
idées, des prétextes qui irriguent notre conscisocele et artistique et
Nous pousse a créer, a imaginer, a inventer. Gtaiadable a mon sens
aussi bien pour l'art que pour la science. Quarnied personnages, ils
« travaillent » sans arrét au théatre sur | vécciabcet profond du
spectateur. Il y a une part importante de fictioaigril ne faut pas se
tromper. La part de fiction est concue pour colgpeur déformer afin de
révéler 'essence des personnages, pour mettrevalear » l'itinéraire
des personnage et la profondeur ou la densitéaggorts et situations,
pour extraire la moelle épiniére du vécu dans teatsdimensions, dans
ses dimensions critiques complexes, particulieénesievenir.

La fiction, irriguée par la réalité vivante, se é@ par I'imagination, la
métaphore, I'association d’idées, la fantaisie,rp@véler, éclairer sous
des formes esthétiques particulieres les proforsiides densités, les
nuances, les dynamiques sociales et humaines. tAceda, il faut des
langages, des formes, des couleurs, des gestessyddsoles, des
lieux...Chez moi, la fiction est un outil d'abstraxti d'objectivation
tendant a révéler, a démystifier, a questionner..isePren soi,
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indépendamment de notre conscience et de notrgeréedtte fiction
travaillerait alors a tromper, & masquer la véataliéner.

Les modéles que je propose sont puisés dans tevietre peuple. C’est
dans ses couches sociales les plus déshéritéda gaeiété se refléte le
mieux dans ses préoccupations, dans ses luttes,sg@ancontradictions,
dans ses valeurs, dans ses espoirs. C'est danswdses et par elles que
notre société se saisit le mieux, qu »elle estlls g apparente » ; la
mieux présente et la plus dense et forcément st pasce que j'y suis le
plus ancré, les personnages y sont puisés danzotehes la. Ces
personnages, lorsqu’ils sont théatralisés, peudemtnir extrémement
éloguents et permettent a la représentation gudestid’assumer une
fonction sociale trés large. Il faut dire que lieqirise est difficile et ce,
pour plusieurs raisons. Il faut y étre en permaeegywivre, pratiquer ce
terrain, l'interroger, se documenter, faire desuétes, observer. C'est
pour cela, entre autres, que chaque piece me densamchoyenne deux
années de travail. Je dois dire aussi que jédffecitbment, qu'a ce
niveau je suis tres laborieux et difficile. Sansutdoparce que nous
sommes des natures trés subjectives, inquietes...

Mais il y a, @ mon sens, un probleme plus préoauiymn dehors bien
sdr, des graves problemes d’étude et d’exploitatiorpatrimoine, c’est
qu’il y a trés peu de littérature dans notre paydeepar le monde qui «
attaque » le probleme sous I'angle des héros dtidigmm. Nous n’avons
pas une grande littérature, des traditions littésaa ce niveau, sauf peut-
étre dans les vieux fonds démocratiques et popglaites traditions
orales, un vieux fonds qui reste a exhumer, a dtnendl y a donc peu de
choses au plan de la littérature algérienne ouveagabrévéle ces couches
populaires et déshéritées et qui éleve le citoymple et I'ouvrier ou le
paysan pauvre au rang e héros, un rang qui n'dgmssn d’étre accordé
mais qui est réel.

En fait, mes plus grand héros font partie des gwetiens, des anonymes,
des ignorés, des laissés pour compte... Cest de dasaille » du
quotidien que suintent, s’assument et se réallesrglus grandes valeurs,
les plus grandes vérités et c’est en ce sens gueateémoines populaires
sont porteurs d’universel.

Djellid : Sur ce point précisément, le patrimoite,considére-tu comme
I’héritier d’'une tradition, d’'un patrimoine artigtie et culturel ?

Alloula : nous sommes toujours héritiers de quelghese. Nous ne
partons jamais de rien. Tout homme est une synti@sapports sociaux.
Mais je ne suis pas un passeiste ou un spécifistat &rin. Je ne fétichise
pas I'héritage. Et puis, il y a le patrimoine vivacelui qui est constitué
pas les hommes de mon pays qui, quotidiennememstrcasent le
présent et l'avenir. En ce sens, jassume toutrithge de facon
consciente et critique en fonction surtout de liakedu progres, de la
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liberté et du socialisme. C’est pour cela que jme affection tres
particuliere pour le patrimoine populaire dans tosss éléments
constitutifs. C’est sur ce terrain que je vibreaghere le plus. Sorti de ce
terrain dans lequel jai vécu, je ma sens infirmé me manquerait
certainement une dimension vitale en tant qu’horetren tant qu’artiste.
Toutes les fois ou il m'est arrivé de voyager drdigger, cette « vase
culturelle » devient mon étalon principal de mesurea lunette
d’appréciation et de compréhension. C’est par bsbd cette culture
populaire que jai pu le mieux voir et le mieux afger la valeur des
autres peuples et de leurs cultures. Je n'arrésedfEpprendre et de
découvrir a ce niveau.

J'ai découvert dans la sagesse populaire, par msnt&sumeées en
guelgues mots, de grandes pensées philosophigaeegraddes vérités.
J'ai vu des signes graphiques exécutés nonchalahpaerun artisan et
contenant d’extraordinaires charges humaines kétgties, révélant des
expériences, des savoirs faire, une sensibilitthethabileté stupéfiantes.
J'ai vu Cheikha Rimiti (chanteuse populaire) a €ade 60ans exécuter
une dizaine de danses différentes 'une a la slétéautre et de facon
prodigieuse. Le cri, les véhémences gestuelles ydimiques du
« Alaoui » (danse populaire de l'ouest algérienhtsporteuses de
sommes indicibles de valeurs et de non dits prafondaltérés et
magnifiques. Dans le transfert de cette cultureuf@e dans et par
laquelle je me retrouve, il peut y avoir certaiee®urs d’'idéalisation, de
schématisaton , de méconnaissance, voire d’atftUdiloristes ou
archaistes. Je crois qu'au niveau atteint par nexgerience et notre
recherche, certaines erreurs sont inévitables rempanents nécessaires.
L’essentiel a ce niveau, est surtout dans la petiseedu lendemain pour
laquelle nous luttons.

Enfin, sur cette question du patrimoine et de fagamticuliere, je
considére que B.Brecht a été et reste de par siés teoriques et son
travail artistiqgue, un ferment déterminant dans rramail. J'ai presque
envie de dire gu'’il est mon pére spirituel, ou Mie&mncore, mon ami et
mon fidéle compagnon de route.

Oran, Octobre 1985

Propos recueillis par M'Hamed Dijellid Predeur de sociologie et
critique de théatre Oran
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